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ALBERT DÜRER
SA VIE, SON ŒUVRE

I
l a fallu trois siècles pour que Durer, dépassant enfin l'estime des connaisseurs,

fût placé par l’opinion publique au rang des hommes qui sont l’honneur de leur

patrie et de l’art même. Son œuvre touffue échappe aux classifications
; il fut peut-

être trop grand pour être immédiatement compris. La bizarrerie de maints sujets, le

symbolisme de ses conceptions, son génie âpre et ultra-romantique lui ont longtemps

valu plus d’hostilité que ne lui ont attiré d’admiration sa fécondité d’invention, les

ressources de sa composition
,

la vérité de son exécution.

L’opinion, avertie et amendée, le juge mieux aujourd’hui. Elle voit en Dürer le

digne fils de cette Allemagne qui, vers la fin du XVe et au commencement du XVL siècle,

était elle-même une haute expression d’humanité
;

l’artiste qui ouvrit son génie au

souffle libéral de la Réforme et de la Renaissance
;

le poète en qui se concilièrent,

ennemies de la veille, la Nature et la Religion. Ces deux forces ont, en effet, pétri

le génie de Dürer; en elles deux son âme se résume toute, et son œuvre en est la

magnifique expression. Œuvre aussi grande que ses deux inspiratrices. Nul artiste n’a

plus travaillé. Comme la Nature crée, comme la Religion inspire, Albert Dürer produit.

Il naquit et vécut dans la ville la plus propre à développer son génie. Nuremberg

se trouvait au XVe siècle à l’apogée de sa puissance. Si la contrée qui l’entoure n’a

pas été favorisée par la nature, sa position était éminemment favorable au développe-

ment de son commerce. Elle servait de trait d’union entre les villes hanséatiques qui
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Albert Dürer

Portrait de Durer par lui-même à l’âge de 13 ans

D’après un dessin de l'Albertine de Vienne

florissaient au nord de l’Allemagne et la

république de Venise, entrepôt et comptoir

des produits lointains. Une bourgeoisie de

commerçants, consciente de sa tâche et de

ses droits, y avait pris la direction des

affaires administratives ; ses manufactures

étaient florissantes. La sympathie et la

fidélité qu’elle avait toujours manifestées à

l’Empereur procuraient maints avantages à

son négoce, et la prospérité dont il jouissait

permettait aux beaux arts de se développer

librement.

Les imposantes églises de S‘ Sébald et

de S‘ Laurent, la charmante chapelle de

Notre-Dame, avec son porche ravissant,

témoignaient du goût de ses magistrats
;

les tableaux qui, dans

tous les chœurs, or-

naient les autels,

comme autant de fon-

dations pieuses, an-

nonçaient la richesse

de ses habitants. Si

Cologne avait vu

naître Etienne Lochner
;
si le Rhin supérieur avait donné naissance

à Martin Schongauer, Nuremberg pouvait mettre en avant, dans

la personne d’un Pleydenwurff et d’un Wolgemut, des in-

dividualités artistiques qui n’étaient pas à dédaigner. L’astronome

Régiomontanus demeura dans ses murs et Conrad Celtes
,
comme

poète, y fut couronné en l’année 1487. Elle ne demeura pas non

plus étrangère au grand mouvement d’humanisme qui, parti d’Italie,

éveilla partout une nouvelle vie de l’esprit.

Attiré par la renommée de cette ville, le père de Dürer, orfèvre

émigré de Hongrie, s’y fixa et y fonda une famille. Le 21 mai 1471,

lui naquit un second fils, Albert, celui dont l’art et la person-

nalité nous occupent aujourd’hui. Lui-même nous raconte que son

père a peiné toute sa vie, «toujours courbé sur un dur et difficile

travail, et qu’il n’a jamais eu pour le nourrir, lui, sa femme et

ses enfants, que le pain qu’il a gagné de ses propres mains ». Tel

d’ailleurs nous le représente

le portrait que Dürer a fait

de lui et qui se trouve aux

OfficesdeFlorence(p.l); c’est

un homme qui paraît taillé

pour les rudes besognes, une

figure que la vie a sillonnée

de rides profondes.

Dürer fit son apprentissage

d.lllS le sûr et solide métier de Marges du Livre de Prières de l’Empereur Maximilien I
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Albert Dürer

son père, qui ne voyait guère le moyen d’exaucer le vœu de son fils, porté vers la

peinture plutôt que vers l’orfèvrerie ». Cependant, tout jeune encore, Durer avait déjà

donné une preuve de son talent, suffisant à justifier pleinement, semblait-il, son ambition

de devenir artiste. Un dessin au crayon, conservé à l’Albertine de Vienne, porte en effet

cette inscription : « J’ai fait ceci en regardant ma propre image dans un miroir, pendant

l’année 1484; j’étais encore enfant.» C’est un visage d’adolescent qui regarde, comme
étonné, le spectateur; la position des yeux, gauchement rendue, marque la gène que lui

imposait le miroir; le nez caractéristique et la bouche nettement découpée laissent facile-

ment prévoir et déjà reconnaître les traits de l’homme fait. L’exécution de la chevelure-

est extraordinairement habile, tandis que les plis tout conventionnels du costume et le

dessin maladroit des mains décèlent évidemment l’inexpérience de l’artiste. L’année

suivante vit une autre tentative : il fit, sans doute d’après un modèle, le dessin d’une

madone avec deux anges. Cet essai montre peut-être moins d’aisance encore que le

premier
;
on y voit en outre une particularité qui est la marque distinctive de toutes

les œuvres de jeunesse de Durer : bras et mains sont proportionnellement trop petits.

Pourtant il y avait dans ces travaux de débutant assez de talent pour vaincre la

timide résistance d’un père, et, le 30 novembre 1486, Albert entra comme apprenti

chez maître Michel Wolgemut, dont l’atelier était le centre de toute la production

artistique de Nuremberg.

Des tableaux d’autel en sortaient tous les jours
;
une phalange de collaborateurs et

de disciples y travaillait à satisfaire aux incessantes commandes que le maître recevait.

A côté de la peinture, on y pré-

parait avec soin les estampes de

YEcrin et de la Chronique uni-

verselle de Schedel. L’art nouveau

de l’imprimerie, qui prenait un

vigoureux essor, recourait souvent

aux illustrations pour expliquer les

textes. Aussi le jeune artiste n’eut-il

pas seulement chez Wolgemut
l’occasion de faire son éducation

dans le domaine de la peinture,

mais aussi dans un art voisin, celui

de la gravure, qui lui devint bientôt

également familier, et qu’il a poussé

jusqu’à la dernière perfection.

Il nous reste peu de chose de

son année d’apprentissage, et les

quelques essais échappés au temps

ne permettent pas encore de

pressentir quel maître Dürer allait

devenir. Souffrant de la gêne où

vivait sa famille; méconnu, ou

peut-être jalousé, par Wolgemut,

qui n’encourageait guère sa vo-

cation
,

il manquait de cette assis-

tance morale dont les meilleurs

ont besoin. Néanmoins, promu com-

pagnon en 1490, âgé de 19 ans,

La mère de Durer
D’après un dessin du Cabinet royal des Gravures sur cuivre

de Berlin
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Albert Dürer

il entreprit le voyage traditionnel, et s’en alla demander aux maîtres du dehors l’in-

spiration et les conseils qu’il n’avait pas trouvés à l’atelier de son patron. Son journal

intime est malheureusement très sobre de détails sur cette période de voyage qui

s’étend de 1490 à 1494; et, comme il n’y est nulle part fait mention de l’itinéraire

que Dürer a suivi, les suppositions qu’on a faites à ce sujet sont des plus contradic-

toires. Ce dont on est certain, c’est qu’il gagna d’abord l’Alsace, pour y connaître le

vieux maître de l’art allemand Martin Schongauer
,

qui devait mourir avant l’arrivée

du voyageur. Dürer reprit sa course et se rendit à Bâle, où il s’installa. C’est là qu’on

a trouvé son nom tracé au dos d’une gravure sur' bois, représentant S 1 Jérôme

(p. 165) ;
là qu’il laissa une série de gravures et d’ébauches conservées au Musée de

la ville et qu’on est maintenant à peu près d’accord pour lui attribuer. Si cette suppo-

sition, qui implique un séjour à Bâle assez prolongé, est fondée, le premier voyage

qu’il aurait fait à Venise en ces quatre années de jeunesse deviendrait des plus problé-

matiques. Ce voyage adonné naissance aune discussion qui, malgré l’assurance des

contradicteurs, n’est pas précisément tranchée. Si des arguments spéciaux permettent

d’y croire, rien de positif n’autorise à affirmer qu’il ait eu lieu. La comparaison de

certaines œuvres du maître, où l’influence italienne se fait sentir, ne devient probante

que dans la mesure où des dates discutées seraient authentiques. Des fragments de

lettres ne peuvent servir de preuves qu’en s’étayant sur d’autres preuves encore à

fournir. La meilleure raison qu’on ait de douter de ce prétendu voyage, c’est que

l’influence italienne ne s’exerça sur le peintre allemand que d’une manière accessoire

avant le séjour qu’il fit certainement à Venise en 1506, et qu’à partir de cette date

seule, cette influence devint prépondérante et des plus fécondes.

Le profit que Dürer tira de son voyage de 1494, ce n’est pas l’inspiration italienne,

c’est le sens du paysage, qu’il peindra désormais en le renouvelant sans cesse d’une

œuvre à l’autre, soit qu’il nous représente les environs de Nuremberg, soit qu’il rende

l’aspect des villes et des contrées étrangères. Il y apporte souvent un soin méticuleux

et une fidélité de miniaturiste, comme le montrent certains paysages de Nuremberg,

par exemple la Tréfilerie et le Moulin du pâturage. Il sait aussi
,
preuve en est le

dessin d’une Vallée que l’on trouve au Musée de Berlin, composer un paysage en

une esquisse rapide. Ici, tout est traité par grandes masses, quoique avec une maîtrise

qui n’exclut pas le souci du détail.

L’année même de son retour au pays natal, Dürer épousa Agnès Frei, fille d’un

bourgeois de Nuremberg. Il nous a donné son portrait, en une série de curieux

croquis : tantôt
,

il nous la présente sous les traits d’une jeune maîtresse de maison

assise à sa table
;

tantôt, c’est une femme plus mûre, qui se prépare à se rendre à

l’église vêtue de sa robe des dimanches; ailleurs, elle se coiffe avec, orgueil d’un

madras tout flambant neuf. Pirkheimer
,

l’ami du peintre, a la main lourde dans ses

appréciations sur la compagne de Dürer, qu’il ravale à plaisir. Si elle ne brilla pas

d’une grande beauté, il est injuste de lui refuser les apparences d’une bonne petite

bourgeoise
;

et ses contemporains n’ont pas ratifié la sévérité du critique nurembergeois.

Le XVI e siècle était moins délicat que le nôtre sur les rapports intellectuels unissant

deux époux : il ne demandait à une femme que les qualités solides d’une bonne

ménagère. Or, si Agnès Dürer fut peu capable de comprendre les hautes conceptions

de l’artiste qui était son mari, elle a fait régner l’ordre dans son ménage et s’est

montrée en toute occasion une femme pratique et entendue.

La série des portraits importants que ce peintre a faits de lui-même s’ouvre, en

l’année de ses fiançailles, par celui qui porte au bas du personnage la légende suivante :

Mes affaires sont au point où on les voit ci-dessus » (p. 2). Le jeune homme de
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Nuremberg vue du côté Est. D’après une aquarelle de la Galerie Artistique de Brême

vingt-deux ans qu’il représente, tient à la main un rameau de Mannestreue

,

symbole

de la fidélité maritale. Son élégant costume nous prouve qu’il tient à plaire : ses

cheveux tombent en longues boucles jusqu’aux épaules, quoiqu’ils ne soient pas encore

aussi régulièrement arrangés et peignés qu’on les verra dans les portraits postérieurs.

Ici, comme dans le portrait de la galerie de Madrid (p. 10) que Dürer a fait cinq ans

plus tard, un léger strabisme trahit la dépendance où le tient encore l’intervention

nécessaire du miroir. Le portrait de Madrid montre un Dürer également tiré à quatre

épingles; il est même ganté, ce qui étend une douce grisaille sur les tons clairs de

la peau. La poitrine est en partie couverte par une chevelure bouclée et admirablement

soignée. Il a rompu la monotonie du fond du tableau en y ouvrant une fenêtre par

où le regard s’échappe sur un paysage lointain.

Ces deux portraits pâlissent devant celui que le peintre s’est consacré en 1504

(v. le Frontispice), et qui est conservé à la Pinacothèque de Munich. Cette peinture

célèbre résume toutes les qualités du portraitiste accompli que Dürer était devenu en

l’espace de dix ans. Son désir intense de pénétrer jusqu’à l’âme même de son modèle

a trouvé ici sa plus complète expression. Un fond de tonalité sombre, les sombres

couleurs du vêtement, la tête encadrée par les boucles d’une chevelure abondante,

tout est destiné à faire valoir le regard, qui aujourd’hui encore, malgré de fortes

retouches, reste singulièrement expressif.

La comparaison du portrait de Madrid et du portrait de Munich marque tous les

progrès accomplis par Dürer entre les années 1498 et 1504. Dans sa première manière,

le peintre donne une place importante à la mise en scène de son personnage; les

portraits de Hans Tucher et de sa femme, à Weimar; d'ELisABETH Tucher à Cassel
;

celui d’OswoLT Krell à Munich, qui rappellent tous la technique du portrait de Madrid,

montrent le même souci de soigner le détail extérieur (p. 11 et 12). Les personnages

sont debout devant un mur d’appui : derrière eux s’ouvrent de vastes horizons,

cachés à moitié par un rideau de brocart ou de drap, sur lequel se dessine une partie

du visage, tandis que l’autre partie se profile sur les lointains qui forment le fond du

tableau. Le peintre n’est pas encore parvenu à une assez haute conception de la

personnalité humaine pour se passer complètement des accessoires qui aident à la

caractériser, comme l’éclat des bijoux et l’élégance du costume. Le regard est en vérité

merveilleusement rendu dans quelques figures, et le maître ne pourra guère désormais
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faire beaucoup mieux; on y saisit bien son intention d’établir un contact immédiat,

intime entre le portrait et le spectateur. — Toutefois, si ces figures nous séduisent

dès l’abord par l’éloquence de leur expression, elles ne nous donnent à percevoir que

les rapports superficiels qui les unissent au monde extérieur. Elles forcent notre

attention sans la satisfaire. Si nous les regardons de plus près, la séduction s’envole

et nous voyons en elles la même impassibilité, la même indifférence que dans des

visages dont les yeux fixes ne nous disent rien.

En 1504, ce défaut a disparu. L’artiste, maître de sa main comme de sa pensée, a

secoué le joug oppressif du détail. S’il l’emploie, c’est pour le subordonner au tout.

Murs d’appui, tentures, paysages et costumes, tout s’efface et se fond dans l’admirable

et simple unité de l’expression. L’âme du personnage vit seule dans ses yeux.

Un des premiers grands tableaux qui sortirent de l’atelier de Dürer, quand il en

eut un, est le triptyque d’autel qui se trouve aujourd’hui à Dresde. Le panneau central

représente la Madone adorant son enfant; sur les volets sont peints S‘ Antoine et

S‘ Sébastien (p. 19). Cette toile d’une tonalité douce vaut surtout par le dessin.

On peut à bon droit y signaler l’influence de Mantegna, soit dans le modelé dur et

heurté que décèle l’académie de S 1 Sébastien, soit dans les plis du manteau de la

mère de Dieu, soit dans les bambini, qui ne sont pas dans la manière habituelle de

Dürer. Quant à la Vierge elle-même et à l’enfant Jésus, ils ne peuvent désavouer

leur origine hollandaise. On reconnaît la griffe de Dürer, dans le personnage de

S f Antoine, à la chevelure superbe, aux mains d’une excellente venue. La prédi-

lection du maître pour les phénomènes d’ordre physique se trahit dans la présence

du verre d’eau qu’il a placé sur un mur d’appui, devant le saint : le jeu des lumières

et des ombres y est observé avec une grande exactitude. Et quelle cordialité naïve

respirent les personnages d’enfants qui, au milieu de la pièce, jouent ou s’empressent

à seconder S* Joseph dans son travail!

Le portrait du Prince-Electeur de la galerie de Berlin (p. 5) est, comme facture,

étroitement lié au triptyque de Dresde. Ces deux toiles sont œuvres authentiques de

Dürer; mais celles qui dans la galerie de Dresde représentent les Sept Douleurs de

Marie ne sauraient être que des travaux d’atelier (p. 79—82). Sans doute, on y trouve

un grand nombre de réminiscences et d’emprunts directs faits au maître
;
mais précisé-

ment, ce calque servile de personnages et de détails du paysage aurait dû rendre les

critiques plus prudents; car, partout où le copiste n’a pas eu de modèles pour s’in-

spirer, les personnages sont si ramassés, les expressions et les mouvements si grossiers,

si maladroits, qu’on aurait dû hésiter longtemps avant de les attribuer au grand peintre

lui-même. Il faut également considérer comme exercice d’élèves la décoration de l’autel

d’Ober-S 1 Veit (p. 83, 85) dont le Musée de Staedel, à Francfort s/M., possède au-

jourd’hui les cartons, d’une authenticité tout aussi discutable. Par contre, les volets de

l’autel Jabacit, à Cologne et à Francfort, semblent avoir bénéficié de la collaboration

du maître
;
du moins, les deux personnages de joueurs offrent-ils les traits caractéristiques

de sa méthode. Mais les saints qui complétaient le triptyque, et qui se trouvent à

Munich, sont l’œuvre de Hans Schaeufelein (p. 13, 14).

Un séjour que fit le peintre à Wittemberg de 1494 à 1495 et les travaux décoratifs

qui lui furent confiés dans le château de cette ville, furent l’origine des relations qui

s’établirent entre Frédéric le Sage et Albert Dürer. C’est là qu’il apprit à connaître

le vénitien Jacopo dei Barbari, que le duc avait également appelé dans le même but.

Durer comptait en recevoir des indications nouvelles pour la peinture du nu; car les

artistes italiens étaient alors beaucoup plus avancés que leurs confrères allemands en

pareille matière. A la vérité, nous savons par les dessins de Dürer qu’il avait de
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bonne heure fait des académies; mais l’occasion devait se présenter rarement pour

lui de poursuivre ce genre d’étude; et, grâce à l’amitié de Baruarj, il espérait atteindre

un autre, un meilleur résultat. L’artiste italien, l’incomparable peintre de l'être humain,

était arrivé, en étudiant Virtuve, à croire fermement que des lois immuables président

aux proportions du corps humain
;

et chaque jour augmentait sa conviction. Or, c'est

là peut-être une des principales raisons pour lesquelles Dürkr nous séduit même dans

des œuvres qui ne satisfont guère notre sens artistique. Espérant, en effet, comme il

le dit dans l’introduction de sa Doctrine des Proportions, arracher son secret à Baruari,

il rechercha son commerce et suivit son exemple au moment où il faisait des académies,

« bien que l’Italien ne consentît pas à lui montrer à fond ce qu’il cherchait avec tant

d’ardeur ». Il en résulta que les œuvres du maître allemand à partir des Quatre femmes

Page du livre d'esquisses composées pendant le voyage en Hollande. A droite Agnès, épouse de Durer

D'après un dessin de la Bibliothèque royale-impériale de Vienne

nues (p. 104) jusqu’au Christ de la Passion verte et au Salvator Mundi de 1502 (p. 25)

participèrent de la beauté des lignes, de l’harmonie merveilleuse qui se dégagent des

académies du maître italien.

Avec le départ de ce dernier — qui séjourna à Nuremberg de 1500 à 1504, en

qualité de peintre ordinaire de Maximilien — son influence cessa, et Dürer remplaça

ses conseils par l’inspiration de la seule nature, en des études auxquelles notamment

son voyage à Venise, de 1505 à 1506, offrit une ample matière. Mais la composition

des figures et la recherche des proportions sont des préoccupations qui le hantèrent

toute sa vie et prirent même sur le tard une importance des plus considérables.

Ce ne sont pas seulement les tableaux cités ici qui ont rendu célèbre le jeune

artiste; et nous pensons peut-être moins, en l’admirant, aux œuvres de son pinceau,

qu’à ses gravures sur bois ou sur cuivre où son art se révèle tout entier.

On n’aurait en effet qu’une faible idée de la richesse de son invention, de la force
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et de la subtilité de sa pensée, si Durer n’avait eu pour les exprimer que le tableau.

C’est dans la gravure qu’il épancha toute sa fantaisie. Il confia à la planche de bois

ou de métal les confidences de son cœur et les trouvailles de son esprit
;

il composa

pour elle des sujets sacrés ou mythologiques, reconstitua des scènes de genre, forgea

des conceptions d’un symbolisme troublant. Toutes les forces de la Nature, de la Vie,

de la Religion reçoivent sous son burin toutes les nuances de leurs expressions. Son

œuvre de graveur forme, comme une genèse plastique, une histoire du monde, exécutée

pour les yeux autant que pour l’âme.

L’Illustration de l’Apocalypse, ce livre qui dans tous les temps a exercé sur les

esprits un extraordinaire effet, constitue le premier grand cycle des gravures sur bois

qu’entreprit Dürer. Il le publia en 1498 avec un texte allemand et latin (p. 173 à 187).

L’auteur y dessine en quinze feuilles les grands événements que l’évangéliste con-

temple dans son enthousiasme mystique. Toutes ces scènes sont profondément vécues

et senties par la jeunesse d’un maître dans la fougue de son génie; une force, une

passion véhémente leur donnent un attrait irrésistible. Le ciel, la terre et l’enfer se

peuplent d’effrayantes visions; des chaos de montagnes, des gouffres marins tirent

du contraste d’idylles champêtres un surcroît d’énormité
;
des pluies de sang et d’astres

lézardent les airs où passent des cortèges de monstres grimaçants. La guerre sévit

entre les légions de l’archange Michel et les démons hideux. Et les anges n’y sont

pas des entités lumineuses, mais des corps virils, robustes, aux muscles gonflés et

noueux, (p. 184) qui rugissent comme un ouragan; leurs cheveux flottent en désordre;

leur bouche s’ouvre toute grande pour hurler l’anathème
;

ils respirent la destruction :

ni pape, ni empereur n’est à couvert de leurs coups; ils sont frères des quatre cavaliers

(p. 176) qui foulent et écrasent le monde sous les pieds de leurs montures. Un souffle

de justice et de colère anime cette terrible satire et donne au cœur un frisson.

Si fidèlement que le maître ait su dans son Apocalypse traduire le génie turbulent

et tourmenté de son temps, la langue qu’il nous parle n’est pas moins pénétrante

quand elle entreprend de nous rendre sensible, dans une série d’illustrations de la

Vie de Marie, le charme d’une vie intérieure faite de tendresse et de candeur. Une
série de dix-huit gravures parues en Juin 1511, comprend toute la Vie de la Vierge

(p. 201 à 220). Mais la plus grande partie de ces dessins date des années 1504 et 1505.

Ces scènes intimes, paraphrasant une existence qui tire sa grandeur de sa simplicité,

sont pour les yeux une fête d’harmonieuse douceur. Les dessins de la Vie de Marie

diffèrent considérablement des dessins antérieurs. Les figures, beaucoup plus petites,

sont exactement proportionnées à l’architecture qui les encadre. L’exécution artistique

y atteint un haut degré de perfection. Les groupes se détachent les uns des autres

avec une netteté de bas-relief antique
,

et la perspective y renforce l’illusion de la

réalité. Les costumes qui enveloppent les personnages de plis un peu lourds soulignent

et accentuent leurs gestes et leurs attitudes. Ils sont bien campés; les corps ont

les proportions voulues
;
les mains ne sont plus trop petites ni les bras mal char-

pentés. Mais le grand charme de ces gravures vient de leur intime poésie
;
on sent

que l’artiste a aimé son sujet, l’a traité avec son cœur. La Naissance de la Vierge

(p. 205) nous transporte en pleine vie bourgeoise de Nuremberg. Les rideaux qui

s’accrochent au large ciel de lit sont écartés; l’accouchée, épuisée de fatigue, repose

sur des coussins
;
autour d’elle et du nouveau-né se groupent les amies empressées

• i les servir. L’une s’approche, un berceau sous le bras; une autre s’empare de l’enfant,

dont le bain est préparé
;
une troisième s’est assise pour se reposer quelques instants

et se rafraîchir en buvant une gorgée d’eau dans un grand pot. Le réalisme accentué

de cette gravure se retrouve dans la suivante où, commentant l’entrée de La Présentation
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de la Vierge au Temple
, (p. 206) le maître fait de l’obèse changeur du premier plan, la

figure principale. Si nous voyons étendue, dans la chambre de l’accouchée, la ménagère

de Nuremberg, nous la retrouvons encore dans la figure de l’amie de noce du Mariage

de la Vierge (p. 207) : elle se présente à nous dans le riche costume qu’elle porte sur

telle planche de l’Albertine où Dürer a immortalisé la Nurembergeoise en y ajoutant

cette inscription : « C’est ainsi qu’on va à l’église à Nuremberg. » Pauvre et délabrée

est la cabane où le Sauveur vient au monde; mais y eut-il jamais mère qui entoura

son enfant de plus d’amour et de dévouement que fait Marie, agenouillée et priant

devant le nouveau-né (p. 210)?

Le charme intime de la gravure (p. 112) brièvement intitulée Noël, rappelle le tableau

d’autel de Paumgartner (p. 20 et 21). Ces

deux œuvres ont une certaine analogie

dans les lignes du fond. Le cintre écroulé

d’une porte de ville, le paysage, la fenêtre

de style roman qui se trouvent dans l’une,

la porte aux ais et montants de bois ver-

moulu qui se voit dans l’autre, sont, à

part bien entendu l’identité du sujet, les

points principaux d’exécution par où elles

se ressemblent. Mais le modeste toit qui

abrite la Sainte Famille dans le tableau

d’autel a fait place à tout un bâtiment,

dont la façade avenante donne plus de

dignité à l’ardeur laborieuse de Joseph,

occupé à puiser de l’eau dans la fontaine

voisine.

Nous voyons une remarquable tentative

de ramener une composition à son maximum

d’unité dans L’Adoration desMages( p.212):

les personnages principaux s’y groupent

suivant les lignes de deux angles avec, au

sommet de chacun d’eux, Joseph et l’un

des trois rois. Cette recherche sera encore

plus visible dans L’Adoration des Mages,

peinte en 1504 pour Frédéric le Sage, et qui

se trouve aujourd’hui à Florence (p. 27).

La Fuite en Egypte (p. 214) nous transporte

en pleine forêt allemande
;

il y règne un

charme mystérieux ; on croirait entendre le murmure du feuillage sur le passage de la

Sainte Famille qui s’avance d’un pas alerte et craintif. Le Repos pendant la Fuite en

Egypte Cp- 215) offre avec l’œuvre précédente un gai contraste : parla profonde sensibilité

dont elle témoigne, cette aimable composition ne saurait être comparée qu’à La

Naissance de la Vierge et à Noël. Dürer y a complètement germanisé les bambini,

empruntés à Mantegna, et qui désormais formeront un élément joyeux et animé de

maintes compositions. S’ils aident S* Joseph dans son travail, ce qui ne les empêche

pas de chercher toute occasion de s’amuser, ils se conduisent encore moins sagement

dans la dernière gravure de la série (p. 220). Là, des anges et des saints, comme
dans un tableau d’autel, se sont réunis pour adorer la Mère de Dieu; mais sur le mur

d’appui du premier plan, deux ou trois de ces bambini font les polissons.
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En 1511, Dürer ajouta à cette série La Mort de la Vierge (p. 218) et son Assomption

(p. 219). Ces deux gravures montrent, entre autres progrès du maître, qu’il vise à

obtenir et obtient effectivement d’énergiques effets de clair-obscur.

Dürer fut loin d’épuiser par le cycle de ces gravures son thème favori : la Vierge

et son divin enfant. De nombreuses images isolées nous montrent combien ce sujet

lui était cher et familier, qu’il conçoive la Mère de Dieu dans sa majesté surnaturelle

ou qu’il la surprenne dans l’amour maternel d’une créature humaine. C’est la première

de ces conceptions que nous retrouvons dans les gravures sur cuivre 99 et 129,

ainsi que dans le tableau de 1506, conservé au Musée de Berlin (p. 31). L’aimable

physionomie de la Madone a, grâce à un léger strabisme, une expression inoubliable;

quant à l’enfant Jésus, il ne saurait renier ses origines italiennes. Les gravures des

pages 118 et 151 sont déjà moins supra-humaines; Marie est ici la superbe patricienne

qui fait voir son fils avec orgueil. Par contre, dans le dessin de la page 91, œuvre de

jeunesse, Dürer la montre toute simple et toute modeste. Il y a une grande analogie

entre l’aquarelle de l’Albertine, la Madone aux animaux
,

et le dessin de 1509 que

conserve le Musée de Bâle. Marie offre, dans ces deux œuvres, le type de la femme
allemande, c’est incontestable

;
d’autre part, l’enfant Jésus, soit qu’il s’efforce d’échapper

aux bras de sa mère, soit qu’il joue avec un hochet, un oiseau, est sans aucun

doute un petit Italien. Dans le dessin de Bâle c’est d’autant plus manifeste qu’il est

encadré dans les lignes de l’architecture somptueuse qu’on retrouve sur les tombeaux

vénitiens. Même contraste germano-italien entre la mère et l’enfant dans les deux

tableaux de Vienne (p. 52) et de Florence (p. 70), dont le meilleur est le premier, en

dépit de l’incompréhensible tension du corps de l’enfant. Le manque d’expression de

la Madone d’Augsbourg, dite Madone à l’œillet (p. 55), peut provenir de ce qu’il ne

s’agit que d’une de ces études de tête auxquelles l’artiste est revenu sans cesse

pendant toute sa vie.

La profonde sensibilité de Dürer trouva particulièrement à s’exprimer dans les

scènes où la mère s’occupe avec passion de son enfant, soit qu’elle joue avec lui,

comme dans la gravure de la page 136 à gauche, dont la technique atteint à la plus

haute perfection, soit qu’elle accomplisse la plus auguste des fonctions féminines, en

tendant le sein à son nourrisson. Nombreuses sont les gravures qui nous la montrent

ainsi : toute majesté s’en est évanouie
;

il n’y reste plus que la mère qui penche vers

son enfant un visage plein de douceur, où se joue un sourire heureux. C’est ainsi

que nous la montrent la gravure sur cuivre de la page 110 et la gravure sur bois de

la page 222, sans compter les tableaux : Madone de Vienne de 1503 (p. 25), qui n’est

pas des meilleures; Madone de Prague de 1508 (p. 40), et encore mieux Aladone
de Gratz de 1519 (p. 87), qui exercent un charme toujours nouveau, grâce à la pro-

fondeur de sentiment qu’elles expriment. La gravure de la page 136 nous offre une

scène toute différente: plus de jeux d’enfant, plus de joie maternelle! Le visage de

Marie respire la tristesse, et, comme si elle pressentait les douleurs qui la menacent,

elle serre violemment dans ses bras l’enfant qui dirige sur nous des yeux dilatés

d’effroi. On oublie difficilement cette double expression d’épouvante, dont seul

approche, dans la Sixtine, un tableau de Raphaël.

L’histoire douloureuse du Christ devait trouver un vibrant écho dans le cœur de

Durer
;

et en effet l’artiste, à plusieurs reprises, consacra toute la force de son génie

dramatique à fouiller le profond mystère des souffrances du Sauveur. Comme dans les

tableaux de Madones, c’est l’élément humain qu’il chercha surtout à mettre en lumière:

débats du Christ avec Dieu et avec lui-même
;
renoncement et martyre

;
mort vaincue

et glorifiée. Il a dessiné quatre grandes séries de Passion : la Grande et la Petite

XVIII



Albert Dürer

Passion gravées sur bois (p. 253 à 264 et 229 à 247) qui ont été publiées toutes deux

en 1511; puis celle qu’on appelle la Passion Verte de l’Albertine, qui date de 1504

et emprunte son épithète à la couleur du papier sur lequel elle est dessinée; et enfin

la Passion gravée sur cuivre (p. 119 à 126) dont la publication s’étend de 1507 à 1513.

Ajoutons-y quelques ébauches portant la date de 1521 à 1524. Le style de la Grande

Passion rappelle celui de YApocalypse par la véhémence de l’exécution et le cadre

fantastique où s’agitent les personnages. Les prédécesseurs de Dürer s’étaient appliqués

à déployer dans la peinture des souffrances du Christ le maximum d’horreur suppor-

table. Dürer atténua l’horrible sans diminuer l’intensité de l’émotion. La Flagellation,

(p. 257) avec sa foule hurlante et hideuse, le Crucifiement (p. 260), avec son effroyable

effet de cadavre, se ressentent encore de la tradition contemporaine. Mais le Mont

des Oliviers (p. 255), le Portement de la Croix (p. 259) font prédominer l’émotion

morale sur la torture physique. C’est dans cette dernière gravure que Dürer a représenté

le Christ s’affaissant sur le sol et se soutenant d’un bras : conception qui est devenue

familière à tous les artistes. Dürer, dès cette première Passion, nous a donné le

Christ tel qu’il le comprenait : représentant supérieur de l’humanité, Dieu de Justice

et de Vérité.

La Passion Verte dénote dans la composition un progrès considérable sur la précé-

dente. Les scènes se bornent à un petit nombre de personnages; les mouvements et

les attitudes révèlent un souci constant de l’unité et la subordination des effets matériels

au sentiment. Exécutée à la mine d’argent avec rehauts blancs sur fond vert, la nouvelle

Passion est devenue un poème

délicat.

Dans l'Ecce Homo, morceau

capital de la série, l’auteur a

placé hardiment le Christ à une

certaine hauteur au-dessus de la

foule, qui, divisée dans la partie

inférieure du tableau en groupes

vivants et dramatiques, respire

un même sentiment de haine.

On perçoit même trop l’effort

que fait l’artiste pour obtenir la

symétrie dans la disposition des

grandes lignes qui caractérise la

Descente de Croix: toutes les

figures y sont rangées de

manière à former un triangle

exactement tracé. Mais l’expres-

sion des pensées profondes n’est

pas négligée pour cette cause

secondaire.

Dans toute la série, la rudesse

de la Grande Passion s’est

adoucie; l’expression s’est apaisée

et s’est faite plus touchante.

La Petite Passion est une

œuvre d’enseignement qui n’a

d’autre but, semble-t-il, que de

SfUQtE l>ER AUSRÜSTUMi tiNES RflSICkN

Etude pour un équipement de chevalier

D'après un dessin à la plume rehaussé d'aquarelle de l'Albertine
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raconter par l’image toute la conception théologique de la Rédemption, depuis le

péché originel jusqu’au Jugement Dernier. Plusieurs de ces gravures ont un caractère

populaire et anecdotique
;
Dürer s’est mis à la portée des humbles sans rien perdre

de sa grandeur. La gravure du Frontispice (p. 229) est douloureuse
;

elle montre le

Rédempteur solitaire, abandonné, assis sur une pierre dans l’attitude d’un homme
vaincu. La scène du Mont des Oliviers (p. 248) constitue presque un tour de force,

en nous offrant le principal personnage prosterné, la face contre terre; bien que Durer,

mécontent de l’exécution, ait modifié cette attitude dans une autre gravure (p. 234)

cette conception, qui le hante, trouve de nouveau son expression dans un dessin de

1521
,

à Francfort. La scène de la Flagellation est encore plus simplifiée que dans

la série précédente, et la férocité des bourreaux se borne ici à des moqueries adressées

au Christ (p. 236). L’œuvre entière unit une grande simplicité d’exécution à une con-

ception pleine de profondeur.

Ces trois Passions sont gravées sur bois. La Passion sur cuivre, qui comprend seize

feuilles, datées presque toutes de 1512, est la plus parfaite de toutes les séries com-

posées par Dürer. La concision des scènes évoquées, l’étude des figures, la vérité

des physionomies, le dramatique et le pittoresque, le soin de l’exécution matérielle,

tout concourt à faire un chef-d’œuvre de cette Passion. Quel effet saisissant produit

le contraste entre le Christ chancelant et le soldat au regard cruel qui lui fait vis-à-vis

dans l'Ecce Homo! (p. 122). Un rayon de lumière divine émane de l’ange qui, dans

la scène du Mont des Oliviers, (p. 120) vient consoler le Sauveur au milieu de son

agonie. Si le Crucifiement (p. 124) qui montre la figure de Marie et celle de Jean,

priant à droite et à gauche du Christ, participe un peu de la banalité des images de

piété, toute la puissance dramatique de cette scène ressort par contre dans la gravure

de dimensions un peu plus grandes de l’année 1508 (p. 129), où la hardie inclinaison

de la croix produit un effet si frappant. La série se termine par une gravure merveilleuse,

bien qu’elle n’y soit rattachée qu’arbitrairement : Saints Pierre et Jean guérissant un

Lepreux (p. 127) atteint de la lèpre, maladie dont l’artiste a étudié les ravages avec une

curieuse intensité d’observation.

L’achèvement de la Passion sur cuivre (1512) marque une date dans la vie de

Dürer. En pleine possession de son talent de graveur et de son génie de dessinateur,

il a mis dans cette œuvre tout ce que pouvait donner son originalité, renforcée et

amendée au contact des maîtres italiens. Mais il a puisé en Italie assez d’inspiration

pour produire une nouvelle série de chefs-d’œuvre.

Une force mystérieuse a toujours poussé les Allemands vers le Midi. Les Empereurs

du Moyen-Age ont fait franchir les Alpes à de puissantes armées. Le marchand a

suivi le guerrier et montré la route à l’artiste.

Durant tout le Moyen-Age, la Haute Italie avait offert aux Allemands des édifices à

construire, des palais à décorer. Architectes, peintres et sculpteurs, tous à l’envi

étaient allés s’y faire le goût et la main. Dürer suivit la tradition féconde, et vint en

1505 passer à Venise une année d’étude et d’inspiration qui, sans lui rien enlever de

son originalité, donna plus de grandeur et de majesté à son style, plus d’aisance à

son exécution.

Nous avons un précieux témoignage des sentiments qu’il éprouva pendant ce séjour

à Venise : ce sont des lettres à son ami Wilibald Pirkheimer. Tous les mouvements
de sou cœur, si facile à émouvoir, la fière conscience de sa valeur artistique, comme
ses plaintes sur l’hostilité de ses rivaux italiens; les joies que lui procure le spectacle

du monde extérieur, comme les soucis matériels de ses affaires domestiques, tout se

reflète dans cette correspondance et nous livre ce qu’il y eut à cette époque de plus



Albert Dürer

intime en lui. En février 1507, il se mit, plein d’espoir, à une grande œuvre : la Fête

du Rosaire (p. 29) ;
elle était destinée à la Chapelle de la Maison allemande des

Ventes à Venise. Encore que son travail ne marchât pas aussi rapidement qu’il espérait

au début, il imposa à l’admiration de tous un tableau qui lui avait coûté des heures

d’angoisse, car il s’agissait de faire triompher l’art allemand dans la patrie même de

l’art italien
;
et il put écrire avec une satisfaction naïve à son ami : Mon tableau vous

annonce qu’il donnerait bien un ducat pour que vous constatiez qu’il est bon et fait

de belles couleurs. »

Par malheur, il ne reste plus grand chose de ces couleurs dont il brilla un jour,

car toutes les parties en ont été fortement

repeintes, et nous ne pouvons guère en

admirer que la composition. Le groupe du

milieu, où la Vierge, assise sur un trône,

est adorée des premiers dignitaires de la

puissance spirituelle et de la puissance

temporelle, l’Empereur Maximilien et le

Pape Jules II, est d’une admirable sérénité.

Derrière eux s’agenouille une foule de

personnages, tout prêts à recevoir des

couronnes de roses des mains de Saint-

Dominique et d’un bataillon de petits

anges. Parmi les figures, on distingue

beaucoup de portraits, notamment, à droite

sous un arbre, ceux du peintre lui-même

et !de son ami Pirkheimer. Dans la tête

de l’enfant Jésus ou celles des anges

jouant du luth, dans les plis tranquilles

des costumes, dans la simplicité de la

composition, on peut constater l’influence

bienfaisante de l’Italie; mais ce que nous

avons devant les yeux est pourtant un

tableau bien allemand; aucune Mes nom-

breuses figures qu’il contient ne saurait

renier la paternité d’un peintre demeuré
fidèle à lui-même.

Si l’école de Venise a inspiré la Fête

du Rosaire, c’est l’influence de Vinci qu’il

faut voir dans l’autre grande œuvre exécutée

en Italie: Jésus enfant parmi les Docteurs

(p. 32). Ce qui y frappe le plus, c’est l’éloquente attitude des mains, qui servent de
centre à la composition. Quel contraste entre les doigts fuselés du Christ et les mains
épaisses des Pharisiens, dont la physionomie grimaçante n’eût pas été désavouée par

Léonard! Il est impossible de méconnaître ici l’influence de ce peintre; et c’est encore

elle qui se fait sentir dans ce qu’on appelle les Sept Nœuds (p. 223 à 225) gravures

d’entrelacs que Dürer a dessinées d’après des estampes de l’Académie du maître italien.

Ce n’est pas tout : le Musée de Vienne, les galeries de Hampton Court et de Brignole Sale

possèdent chacune une tête de jeune homme qui procède évidemment de Bellini.

Enfin, le plus beau portrait que Durer ait fait à cette époque, une tête de femme au teint

ambré, que possède le Musée de Berlin, est aussi le plus vénitien de ses portraits.

Etude de draperie pour un Apôtre de l’autel Hellfr

D’après un dessin du Cabinet royal
des Gravures sur cuivre de Berlin
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Sans altérer son originalité, l’Italie exerça donc une influence manifeste et heureuse

sur l’artiste allemand. Il sut y développer sa personnalité en s’assimilant son éclat et

sa grâce. Il s’y perfectionna sans se laisser, comme tant d’autres, absorber.

L’artiste n’a pas dû sans peine dire adieu à Venise, et des lettres vibrantes trahissent

l’émotion du départ : « Oh! comme je vais geler après ces jours de soleil», écrit-il. Et

ailleurs: «Ici, je suis un seigneur; dans mon pays, je suis un pauvre diable!» Mais

de même qu’il est resté Allemand dans sa peinture, de même son cœur et son esprit

ont dû sans aucun doute le rappeler dans sa chère patrie, où son génie avait jeté

ses racines et si vigoureusement grandi. Plus tard, en 1524, il déclarera superbement

au Conseil de la Ville de Nuremberg, que le Gouvernement de Venise, 19 ans au-

paravant, avait voulu lui assigner des honoraires de 200 ducats par an; mais qu’il

n’en avait pas moins obéi aux intimes sympathies de son cœur et refusé cette offre.

«J’ai préféré » ,
dit-il, « vivre dans une position médiocre sous votre sage administration

que de m’enrichir et être salué grand homme à l’étranger. »

Rentré dans sa patrie, Dürer, suivant l’exemple des peintres italiens, résolut de

concentrer en quelques tableaux d’importance ses qualités de dessinateur et de coloriste.

Mais auparavant il s’attaqua aux difficultés qui l’avaient toujours intrigué si fortement

dans l’art de Jacopo dei Barbari : l’exécution du nu. Il voulut dessiner « homme et

femme d’après la règle » et composa toute une série d’ébauches dont la gravure

d’Adam et d’Eve (p. 113) marque le point culminant. Ces feuilles, conservées à Madrid,

et dont les copies qui sont à Florence (p. 38) passèrent longtemps pour les originaux,

montrent les grands progrès qu’il sut accomplir dans cet ordre d’idées. Les proportions

des corps sont devenues beaucoup plus exactes, le modelé en est excellent, dégagé

décidément de toute gêne et de toute froideur; ces figures, profondément vivantes,

surtout celle d’Eve, qui est dessinée avec une suprême perfection, nous révèlent que

Dürer ne cherchait plus exclusivement à rendre le caractère extérieur des formes du

corps humain
,
mais encore à faire vibrer l’âme dans l’enveloppe qui la contient.

La première commande de ses grands tableaux religieux lui fut faite par un prince

qui se montra toujours son protecteur, Frédéric de Saxe. Mais le thème qu’il lui

proposa était peu suggestif : le Massacre des Dix Mille. Aujourd’hui encore nous ne

pouvons témoigner notre intérêt qu’à l’excellente technique de la peinture et aux

détails curieux des figures, exécutées avec une finesse de miniaturiste (p. 42).

Moins ingrate fut l’invitation que lui fit le négociant de Francfort, Jacob Heller,

de peindre en de vastes dimensions l’Assomption et le Couronnement de la Vierge.

La peinture centrale de ce dernier triptyque, qui fut entièrement exécutée de la main

de l’artiste, a été transportée ultérieurement de l’église des Dominicains de Francfort

dans la galerie du Prince-Electeur Maximilien, à Munich, où elle a péri dans un in-

cendie. La maladroite copie qui en a été faite à Francfort (p. 43) ne peut nous donner

qu’une faible idée de l’original. Les volets sont l’ouvrage d’un disciple bien doué

(p. 44 à 47).

Si nous nous rappelons la complication tourmentée du Martyre des Dix Mille, nous

nous étonnons de la simplicité à laquelle l’artiste est parvenu dans YAssomption. Ce
ne sont que lignes très amples, qui toutes ont pour effet de rehausser la valeur de

la Madone, prise comme figure principale. L’intensité des émotions qui se lisent sur

les différentes physionomies des personnages va sans cesse en progressant, à partir

des figures relativement calmes qui se voient des deux côtés du tableau, jusqu’à celle

de l’apôtre qui, tombant à genoux devant la Vierge, est plongé dans une extase pro-

fonde, et à celle du jeune homme incrédule, qui se penche en avant pour fouiller le

tombeau du regard.
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Un autre grand tableau religieux, celui dit de Tous les Saints, lui fut commandé

par Matthias Landauer pour la Chapelle de la Maison des Douze Frères
;

il y fut

exposé au public en 1511 (p. 49). Durer, dans YAssomption, s’en était encore tenu à

la division gothique d’un tableau central et de deux volets; il voulut donner à sa

nouvelle œuvre la forme des tableaux d’autel italien, dont aucun fractionnement ne

vient amoindrir l’aspect monumental. Dans une coupole ouverte au sommet pour

laisser passer le Saint Esprit, d’innombrables têtes de séraphins se réunissent au-dessus

de la tête de Dieu le Père, qui soutient à ses pieds le Christ crucifié. De chacun de

ses côtés descendent des anges qui tiennent à la main les instruments du supplice

de Jésus
;

saintes et saints vont à leur rencontre sous la conduite de Marie et de

S 1 Jean-Baptiste : ils viennent des sphères

célestes. En bas s’agenouillent les bien-

heureux : ils montent de la terre, qu’on

devine au loin à travers les espaces. Et

ce ne sont pas seulement les gentils-

hommes et les dignitaires de l’Eglise qui

sont admis à contempler la Divinité. A côté

et tout près de la noble dame se dessine

la simple coiffe de la bourgeoise; dans le

voisinage immédiat des grands de la terre

tombe à genoux le paysan, que signale

à nos regards son fléau à battre le blé.

Il n’y a plus ici de distinctions de classes:

au plus humble doit être annoncée la

Rédemption, aussi bien qu’à l’Empereur

et au Pape. Traité en couleurs claires, le

tableau parle un langage pénétrant et nous

montre dans toute sa profondeur la foi du

maître, dont l’art, dépassant l’accidentel et

le temporel, vise à réconcilier toutes choses

dans l’éternité.

Avec ce tableau important, est close

pour de longues années la grande activité

de Dürer comme peintre. De l’année 1512

datent cependant les deux portraits de

Nuremberg : Charlemagne et Sigismond

(p. 50 et 51). Le premier doit avoir em-

prunté ses traits à l’historien Stabius
,
dont l’aspect imposant n’était pas inférieur à

l’idée qu’on se fait du grand empereur.

Durant les années 1514 à 1516, parut encore une série de têtes dont les plus re-

marquables sont les deux Apôtres de Florence (p. 53), où l’art du maître se manifeste

dans le modelé de la figure et l’ample ondulation de la chevelure. La Lucrèce de 1518

fournit une réplique heureuse à YEve de 1507. Mais le maître abandonne de plus en

plus la peinture pour se consacrer avec ardeur à la gravure sur bois et sur cuivre.

Dès 1511, il se donne tout entier à l'exécution de ses Passions. Mais si l’inspiration

religieuse lui dicte ses plus importants effets, il évite la monotonie et produit coup

sur coup Adam et Eve (p. 113) et VEnfant prodigue (p. 94); puis viennent successive-

ment le Rapt d'Amymone ou la Merveille de la Mer (p. 106), la grande gravure

intitulée la Fortune ou la Némésis (p. 109) et enfin les trois fameuses planches : Le

T.y
:rr :

ffî

Portrait de jeune fille (1515)

D’après un dessin du Cabinet royal des Gravures
sur cuivre de Berlin
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Chevalier, la Mort et le Diable (p. 135), Saint Jérôme dans sa Cellule (p. 138) et

La Mélancolie (p. 139), qui marquent l’apogée de son talent dans ce domaine particulier

de l’art. Hercule ou la Jalousie (p. 107) et Saint Eustache (p. 115) sont encore parmi

les meilleures feuilles qui soient sorties de la main de Dürer. Malheureusement nous

sommes troublés dans la jouissance esthétique que nous donnent ces deux allégories

entre autres par la quasi impossibilité d’en comprendre exactement le sens. Dürer

qui était en relations constantes avec les humanistes de son temps, était si versé dans

les idées d’un siècle habile à transformer tout en symboles, que ses dessins, pour

nous qui avons perdu la clef des subtiles interprétations, sont trop souvent lettre close.

C’est l’année même où il terminait la série de la Passion sur cuivre qu’il publia la

première des trois grandes gravures que nous avons citées comme fameuses, et qui

représentent le but et l’achèvement de tous ses efforts dans cette partie de son art :

Le Chevalier, la Mort et le Diable (p. 135). A travers une contrée solitaire, entre de

hauts rochers, le cavalier dirige sa monture. Aux dangers dont le menace la nature,

s’ajoute l’horreur des formes effrayantes sorties de l’imagination de l’artiste
;

la mort

tient devant le voyageur le sablier fatal, et le diable allonge sa griffe derrière ses

talons. Mais rien ne trouble l’homme qui chevauche. Il regarde droit devant lui, ferme

et résolu, et n’est attentif qu’au chemin à suivre. Au loin, par dessus les rochers,

brille la forteresse — inspirée de celle de Nuremberg — qu’il va atteindre, bravant tous

les périls. Il est probable que cette conception est en rapport étroit avec l’agitation

protestante qui se faisait jour à cette époque. Nous y sentons aussi l’influence de

l’Apocalypse. L’idée du chevalier chrétien triomphant du diable et de la mort n’est

d’ailleurs pas nouvelle. Mais sans insister sur l’explication hypothétique de cette

allégorie, il faut en admirer la magistrale exécution. L’ombre crépusculaire de la gorge

rocheuse est excellemment rendue; et la faible lumière qui, sur la gauche, éclaire le

cheval et le cavalier fait pressentir que nous touchons à la fin des ténèbres. C’est un

merveilleux effet de clair-obscur. L’homme et son cheval marquent le terme des études

dont la première — un dessin de l’Albertine — date de 1498 et nous montre un cavalier

dans un équipage analogue qui chevauche une bien vilaine monture.

Le Saint Jérôme dans sa Cellule (p. 138) nous fait pénétrer dans la familiarité de la

chambre allemande. Le savant grisonnant est assis à son pupitre, écrivant avec

acharnement. Derrière lui, est accroché un grand chapeau de cardinal
;
dans la pièce

se trouvent épars tous les objets qui nous rendent une habitation agréable. Par la

fenêtre entre la claire lumière du soleil
;
de petites vitres rondes jettent leurs reflets

aux murailles; l’ombre de la table s’allonge sur le sol, tandis que la lumière miroite

sur son bois. Le lion familier du saint homme cligne aimablement de l’œil, et son

petit chien s’est commodément assis à une place où il fait chaud. C’est dans toute la

chambre une atmosphère d’existence heureuse et studieuse, dont rien ne peut troubler

la sérénité.

Quel contraste avec cet intérieur calme offre la troisième de ces gravures, intitulée

La Mélancolie ! (p. 139). Une femme est assise au premier plan : son esprit semble

couver tout un monde de pensées qui cherchent leur expression
;
une ample draperie

enveloppe ses membres de plis moelleux et délicats. Des instruments de toute sorte

sont épars à ses pieds et autour d’elle, et l’horizon s’éclaire d’une étoile radieuse.

Partout, en dehors des rais de l’astre, règne un crépuscule que cette lumière rend

d’autant plus mystérieux. Cette femme symbolise-t-elle la captivité de l’esprit humain

qui aspire en vain à la lumière? Cette feuille est-elle la première de trois compositions

de caractère, à laquelle deux autres viendraient s’ajouter pour en compléter le sens,

comme on a voulu le conclure du I gravé sur le bouclier de la Chauve-Souris et du S
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qu’on lit devant le millésime du Chevalier, de la Mort et di Diable? ("est en vain

que nous chercherions une réponse satisfaisante à ces deux questions. A cette gravure

surtout, s’applique ce que nous avons dit précédemment de l’allégorie. Dorer, avec

les années, s’enfonça malheureusement de plus en plus dans les spéculations et les

enquêtes ténébreuses; elles témoignent certes de la profondeur de sa pensée, mais

constituent un écueil redoutable pour l’artiste, dont la langue devrait toujours être

claire et comprise de tous.

Telles qu’elles sont, ces trois gravures participent d’un même état d’esprit. Elles

symbolisent l’âme allemande et laissent voir à travers leur obscurité le grand triptyque

moral de la Religion, de la Science et de la Famille.

A l’époque où Dürer fit ces trois grandes gravures, il reçut d’importantes et flatteuses

Le château des Rocs, au bord de l'eau. D'après une aquarelle de la Galerie Artistique de Brême

commandes de l’Empereur Maximilien. L’Empereur avait rêvé de symboliser ses exploits

et d’éterniser sa gloire sous les espèces d’une œuvre triomphale. Tous les peintres de

Nuremberg et d’Augsbourg avaient été sollicités de concourir à son exécution. Dürer
tint au milieu d’eux le premier rang et collabora largement à cette entreprise importante.

Le plus grand nombre des gravures (sur bois) qu’il y consacra se divisent en deux

parties concernant l’une le Cortège, l’autre YArc de triomphe. Dans la première série,

le souverain au milieu de ses ancêtres et des membres de sa famille, s’avance tel un

empereur romain, accompagné d’une suite nombreuse, qui doit constituer le vivant

symbole de tous ses hauts faits. Dürer a signé de son nom quelques-unes des

134 feuilles de ce cortège (p. 360 à 383). Et s’il en a laissé un plus grand nombre à

ses élèves, le char de triomphe (p. 322 à 329) dont il publia la gravure indépendante

en 1522, après la mort de Maximilien, affirme entre toutes la griffe du maître.

Il a pris une part plus active à YArc de Triomphe

,

bien qu’ici encore les personnages

symbolisant les événements historiques soient parfois l’ouvrage de ses disciples. En

tout cas, la conception de l’ensemble est de Dürer, et dénote suffisamment le parti
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qu’il savait tirer d’un thème défectueux, car il s’agissait en somme de composer une

allégorie plutôt laborieuse. La fière architecture de l’Arc s’élève à l’antique, sur quatre

paires de colonnes avancées. Il est flanqué de tours rondes, et couronné de pignons

et de coupoles. Ainsi se mêle étrangement le style allemand des vieux burgs à des

motifs tirés de l’architecture antique et de la Renaissance. Le style des détails est

également composite, sans être heurté. Le goût du maître pour la peinture décorative

a tempéré les libertés du naturalisme par une pureté de lignes, une justesse d’expression

que ne renierait pas le classicisme le plus intransigeant. Entre cent motifs gracieux

ou ingénieux, qui se déroulent en chapiteaux ou s’élancent en animaux fantastiques,

se détache, les dominant tous, la figure allégorique de l’Autriche, que coiffe la couronne

impériale. Appuyée sur deux guerriers, elle plane au-dessus du portail central, d’une

envolée qui rappelle la Victoire de Samothrace.

Plus franchement que dans cette tâche un peu bizarre, où Dürer apporta infiniment

de fantaisie, l’imagination du maître a pu s’exercer dans les figures marginales du

livre de prières de l’Empereur, que conserve aujourd'hui la Bibliothèque de Munich

(v. l’encadrement p. X). N’étant lié ici par aucun programme imposé, Dürer put

donner libre cours à son instinct de créateur. On dirait d’une plume qui s’amuse à

glisser capricieusement sur le papier et à faire surgir spontanément tout un monde du

néant. A toutes les ressources que lui offrait la miniature du moyen-âge, il sut joindre,

pour rehausser encore la valeur et les richesses de ces figures, des motifs empruntés

à la Renaissance italienne. Scènes de genre et figures indépendantes alternent avec

des rameaux et des vrilles aux mouvements vifs, dont le pittoresque désordre a de la

peine à subir l’unité régulière de l’ensemble. Rien d’humoristique comme ces formes

d’animaux de toute espèce qui garnissent le réseau des branches. Où la vrille n’atteint

pas, on voit courir la volute, qui, se dégageant des végétations
,

fait naître une éton-

nante variété de figures symétriques, ou encore prolonge en épanouissements stylisés

des figures d’hommes ou d’animaux.

Entre temps (1518) Dürer fit le portrait de son « cher prince à Augsbourg (où il

tenait sa Diète) tout en haut du Palatinat, dans sa petite chambre. » D’après ce dessin,

qui est à l’Albertine, il fit le tableau du Musée de Vienne (p. 59) et deux gravures

sur bois dont l’une est ornée d’un riche encadrement (p. 315 et 316). Aux côtés de

l’Empereur, Dürer fit à Augsbourg la connaissance de beaucoup de personnages qui

ne demandaient qu’à lui faire exécuter leur portrait; le plus connu d’entre eux est le

cardinal Albert Brandebourg, dont l’artiste, dans la suite, a gravé deux fois le

portrait en taille douce.

En dépit de tous ces travaux absorbants, dont la majeure partie était faite pour le

compte de l’Empereur, Dürer travailla encore durant ces mêmes années à une foule

d’œuvres diverses. Il faut citer avant toute autre la fine gravure de Saint Antoine (p. 152)

avec, au fond, le superbe profil de la forteresse de Nuremberg et le Canon (p. 148)

qui offre une intéressante tentative de gravure à l’eau-forte. C’est encore à la même
époque (1515) que sortirent de son atelier les dessins pour les vitraux de l’église

S 1 Sébald de Pfintzing.

En outre, il dessina des armoiries, des ex-libris et des illustrations d’ouvrages pour

lesquelles le maître livrait souvent à ses collaborateurs une légère indication ou une

fugitive esquisse, leur laissant le soin de l’exécution.

Au service de l’Empereur, Dürer ne s’enrichit pas. On sait que Maximilien, faute

d’argent, dut renoncer à son tombeau d’Innsbruck. Il n’arriva pas à payer les travaux

de son peintre favori. En 1515 il obtint à grand peine que la ville de Nuremberg fît

à Dürer une rente annuelle de 100 florins. Comme en 1519, la mort de Maximilien
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rendait problématique la continuation de cette rente, le peintre se rendit dans les Pays-

Bas pour obtenir du nouvel Empereur, qui traversait les Flandres avant de se faire

couronner à Aix-la-Chapelle
,
l’assurance qu’il ne serait pas frustré de ses droits acquis.

Du reste, après une période de production intense, Dürer devait avoir le désir très

naturel de se retremper l’inspiration et de se faire la main dans un milieu artistique

qu’il ne connaissait pas - outre qu’il pouvait trouver aux Pays-Bas un débouché nouveau

à son travail. Il descendit la vallée du Mein et celle du Rhin, en passant par Cologne,

Aix-la-Chapelle et Anvers, où il admira la brillante entrée de Charles-Quint et par-

courut une partie des Pays-Bas. Il fut, durant ce voyage, fêté comme un maître par

les artistes et accueilli comme une célébrité par les autorités du pays. On l’invita

aux cérémonies, on lui fit des présents.

Ce que ses lettres nous avaient appris

dans son voyage en Italie, les dessins de

son journal de route nous le font voir ici;

c’est sous cette forme qu’il nota ce qui

l’intéressa et l’émut.

Commandes de portraits, dessins au

charbon ou à la craie, esquisses légères et

études au crayon d’argent composent le

recueil connu aujourd’hui sous le nom de

Livre d’esquisses néerlandaises ». Il nous

renseigne abondamment sur son activité.

On y trouve de tout : des édifices, comme
la Rathaus et la cathédrale d’Aix-la-Chapelle,

et la cathédrale d’Anvers
;
des paysages,

comme le port d’Anvers; des types, comme
ce vieillard de 93 ans qui servit ultérieure-

ment à plusieurs répliques du S‘ Jérôme

(p. 65); des costumes, toutes sortes de

détails techniques ou amusants. Pour

montrer jusqu’où allait sa curiosité, rappe-

lons qu’à la nouvelle de l’échouement

d’une baleine dans le Zircksee, il se mit

en route pour aller voir le phénomène;

par malheur, la marée avait, avant son

arrivée, remporté le cétacé. Sans ce mé-

compte, le voyageur l’aurait dessiné, tout

comme il a croqué certain rhinocéros (p. 275), qui longtemps a servi de modèle aux

planches des livres d’histoire naturelle.

Son voyage dura une année; une fois qu’il eut en poche la reconnaissance impériale,

il rentra à Nuremberg; c’était en juin 1521. Les nombreuses impressions qu’il venait

de recueillir le poussaient à un travail nouveau. Le portrait en particulier sollicitait

son activité. Il s’y donna avec un âpre désir de pénétrer plus avant encore dans l’âme

de ses modèles, d’en écarter absolument tout ce qui, dans l’art, sent l’école et la

convention
;
de dégager le caractère et l’individualité qu’il étudie de toutes les con-

tingences extérieures et de tous les accidents. Désormais, avec quelques touches, des

couleurs très simples, son portrait est habillé. Un manteau garni de fourrures donne

le ton aux couleurs en s’estompant sur un fond sombre, et rien n’en atténue la valeur.

Si, dans la superbe toile du Musée de Madrid les mains interviennent encore comme

Etude d’un vieillard de 93 ans (1521)

Albertine de Vienne (cf. le Tableau p. 65)
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un élément hétérogène dans la gamine des nuances, cette note trop vive est évitée

dans le Jérome Holzschuher de 1526, à la galerie de Berlin (p. 67).

Les années suivantes virent l’artiste en relations constantes avec les grands hommes
de son temps. Il avait connu à Rotterdam, lors de son voyage aux Pays-Bas, Erasme,

dont il avait fait une esquisse qui, en 1526, fut reprise et transformée en une gravure

sur cuivre : œuvre maîtresse (p. 162). Il eut également des rapports très étroits avec

les réformateurs : Mélanchthon, en particulier, doit avoir été son ami. II fut lié avec

Luther, à qui il envoie, à l’occasion, des reproductions de ses œuvres; il fit entendre

une plaintejfparticulièrement émouvante quand il apprit l’enlèvement du grand homme
à son retour de la Diète de Worms et le crut, comme tout le monde, victime d’une

trahison. Il donna à Pirkheimer

un nouveau témoignage de son

amitié, lorsqu’en 1524 il fit de

lui un superbe portrait en taille

douce. Une autre feuille de

la même année reproduisit les

traits de son vieux protecteur,

le Prince-Electeur Frédéric le

Sage (p. 159).

En pleine possession de sa

maîtrise, Durer se jeta avec

un redoublement de zèle dans

les théories d’esthétique, qu’il

entreprit de condenser en une

méthode systématique d’en-

seignement. En 1529, il publia

son Instruction sur la manière

de mesurer avec le compas et

la règle, ouvrage de géométrie

appliquée au dessin, qui ouvre

des horizons singulièrement

vastes et contient des ébauches

de véritables tableaux. Il s’était

déjà révélé comme ingénieur

et comme architecte dans une

plaquette intitulée : Instruction

sur l’art de fortifier les villes,

châteaux et bourgades qui date

de 1527. Mais le plus répandu de ses ouvrages théoriques fut celui qui porte ce

titre : Préparation à la théorie des proportions. Tout ce qu’il avait trouvé au cours

d’un travail acharné de comparaisons et de mesures, est condensé dans cet ouvrage,

qui peut être considéré comme son testament technique.

L’œuvre assez improprement appelée les Quatre Apôtres ou les Quatre Tem-

péraments est le chant du cygne de Dürer. L’art n’offre rien de supérieur à ces

quatre personnages, types généraux d’humanité, qui résument en même temps l’esprit

du christianisme. Deux par deux, S 1 Jean avec S‘ Pierre, S‘ Paul avec S‘ Marc, les

apôtres sont représentés sur des panneaux taillés en hauteur. S‘ Paul y personnifie

la véhémence comme S 1 Marc la sensibilité
;

tandis qu’en S‘ Jean respire l’amour

confiant et en S 1 Pierre la gravité de la tradition. Même contraste dans l’exécution :
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l’œil de S‘ Paul brille d’un éclat

farouche; celui de S' Jean paraît

absorbé dans la contemplation

visionnaire de ses conceptions

apocalyptiques. Leurs costumes

tombent en plis lourds et im-

posants; au rouge, plein et

nourri de l’un s’oppose le bleu

clair del’autre. Derrière ces deux

figures magistrales s’effacent

celles de Pierre et de Marc

qui semblent les accompagner

modestement. Le premier lit

tranquillement dans un livre,

tandis que le second, l’esprit

tendu, jette de côté un regard

inquiet comme s’il pressentait

un danger. Dürer a dédié les

Quatre Apôtres à sa ville natale

comme la dernière et la plus

parfaite expression de son art.

11 y voyait plus encore : les

passages de l’Evangile et des

Epîtres des Apôtres, qu’il y
ajouta de sa main, font de cette

œuvre une profession de foi.

Dürer s’intéressa à la Réforme;

nous l’avons vu lié avec Luther.

Mais quand il pressentit le trouble terrible et la scission qui menaçait l’Eglise, son

cœur, fermement attaché aux croyances de son enfance, protesta en se donnant tout

entier à une œuvre qui glorifiait les créateurs du Catholicisme.

Durant les années qui suivirent cette œuvre d’art et de foi, Dürer se consacra

complètement à la publication et à la révision de ses ouvrages théoriques. Au milieu

de ces occupations lui survint une douloureuse maladie qui lui inspira, tracé d’un

crayon mélancolique, un dessin conservé à Brême. Il y désigne de sa main droite,

sur un personnage qui n’est autre que lui-même, la région du foie, et écrit ces mots
au-dessus : « Où se trouve la tache jaune, où mon doigt se pose, là est mon mal.»

Sa mort survint le 6 avril 1528. De toutes parts affluèrent d'unanimes regrets. Qu’il

y ait eu quelque exagération dans ces témoignages de douleur, il n’en reste pas moins
évident qu’ils sont la marque de la grande renommée qui l’entoura de son vivant.

Si la contemplation de ses œuvres ne nous donne pas toujours une pure jouissance

esthétique, la profondeur et la force dramatique de son génie, son effort pour dominer
la forme extérieure, son attitude de penseur, toujours courbé sur l’énigme de la nature

nous émeuvent supérieurement et d’autant plus que l’expression dont il se sert pour

rendre sa pensée est la traduction fidèle des sentiments qui agitent son cœur. Aussi

pouvons-nous avec raison saluer en Dürer, le plus consciencieux et le plus sincère des

artistes et nous associer à l’éloge qu’ERASME a fait de lui : « Il sait, dit-il, évoquer sur la

toile, par je ne sais quel charme, ce qui est caché et insensible à nos yeux: les passions,

l’âme de l’homme, cette lumière du corps, et je dirai presque, le langage lui-même. »

Le tombeau de Durer dans le cimetière S* Jean, à Nuremberg
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•Florence, jMusée des Offices Panneau, H. 1,23, L. 0,89

Le Père de l’Artiste

1490
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* Paris, Collection Léopold Goldsclimidt Parchemin collé sur toile, H. 0,565, L. 0,445

Portrait de l’Artiste
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H.

0,51,

L.

0,40

‘Francfort

sur

le

Mein,

Institut

Stadel
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* Berlin, Musée de l’Empereur Frédéric Toile, H. 0,76, L. 0,57

Frédéric le Sage

Vers 1495—1498

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich
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Jeune Fille en prière

1497

Panneau, H. 0,53, L. 0,38

Pliot. Frledr. Hôfle, Augsbourg
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d'Art



* Paris, Collection Léopold Goldschmidt

Portrait de jeune Fille

D’après la Publication de la „Dürer Society'

8





* Madrid, Musée du Prado Panneau, H. 0,52, L. 0,41

Portrait de l’Artiste

1498

Pliot. Braun, Clément & Cie., Dornach (Alsace)

10



11

*

Weimar,

Musée

Grand

Ducal

Panneau,

H.

0,28,

L.

0,24

*

Weimar,

Musée

Grand

Ducal

Panneau,

H.

0,28,

L.

0,2

Hans

Tucher

Félicité

Tucher

1499

1499



12

Ancienne

Pinacothèque

de

Munich

Panneau,

H.

0,48,

L.

0,38

*

Cassel,

Galerie

Royale

Panneau,

H.

0,28,

L.

0,22

Oswolt

Krell

Elsbeth

Tucher

1499

1499



* Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 0,93, L. 0,52

S' Joseph et S' Joachim

Volet de l’Autel de Jabach

Vers 1500

•Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 0,93, L. 0,52

S 1 Simon et S 1 Lazare

Volet de l’Autel de Jabach

Vers 1500

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

13



* Francfort sur le Meln, Institut Sttidel Panneau, H. 0,96, L.0,51

Job maltraité par sa Femme
Volet de l’Autel de Jabach

Vers 1500

* Cologne, Musée WalIraf-RIchartz Panneau, H. 0,94, L.0,51

Deux Musiciens

Volet de l’Autel de Jabach

Vers 1500

Pliot. Kühl & Cie., Francfort sur le Meln

14



15

Ancienne

Pinacothèque

de

Munich

Panneau,

H.

0,29,

L.

0,26



'Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 1,51, L. 1,21

Le Christ mort pleuré par les siens

1500

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

16



* Nuremberg, Musée Germanique Panneau, H. 1,47, L. 1,18

Le Christ mort pleuré par les siens

Vers 1500

Phot. Friedr. Hôfle, Augsbourg

Durer 3 17



18

Nuremberg,

Musée

Germanique

Toile,

H.

0,87,

L.

1,10

Hercule

combattant

les

Grues

du

Stymphale

1500



19

Phot.

F.

&
O.

Brockmanns

Nachf.,

Dresde



* Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 1,53, L. 1,23

La Nativité

Vers 1504

(Avant Restauration)

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

20



Ancienne Pinacothèque de Munich

La Nativité

(Restauré)

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

21



* Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 1,53, L. 0,87 * Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 1,53, L. 0,87

Stéphane Paumgartner Lucas Paumgartner

Vers 1504

Volets du tableau précédent

(Avant Restauration)

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

22



Ancienne Pinacothèque de Munich

Stéphane Paumgartner (S* Georges)

(Restauré)

Lucas Paumgartner (S* Eustache)

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

23



* Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau

Madone
Vers 1504

Côté extérieur du volet gauche p. 22

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich



Durer 4 25

(Autrefois)

Collection

Eugène

Félix,

Leipzig

Panneau,

H.

0,57,

L.

0,47

Musée

de

Vienne

Panneau,

H.

0,24

Salvator

mundi

La

Vier

Se
e
î5̂
Enfant

Jésus

Vers

1502

Pljot.

J.

Lowy,

Vienne



* Musée de Brème Panneau, H. 0,58, L. 0,20

S l Onuphre

1504

* Musée de Brême^ Panneau, H. 0,58, L. 0,20

S‘ Jean Baptiste

1504

26



27

•Florence,

Musée

des

Offices

Panneau,

H.

0,98,

L.

1,12

L’Adoration

des

Mages

1504



28

Musée

de

Vienne

Toile,

H.

1,60,

L.

1,93



29

Prague,

Couvent

Strahow

Panneau

La

Fête

du

Rosaire

Vers

1506



30

D’après

la

Publication

de

la

„Dürer

Society"



# Berlin, Musée de l’Empereur Frédéric Panneau, H. 0,91, L. 0,76

La Vierge au Serin

1506

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

31



32

Jésus

enfant

parmi

les

Docteurs

1506



Hampton

Court

Panneau,

H.

0,32,

L.

0,27

*

Gênes,

Galerie

Municipale

(Palazzo

Rosso)



* Berlin, Musée de l’Empereur Frédéric Panneau, H. 0,285, L. 0,215

Portrait de jeune Femme
Vers 1506

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

34



Dresde, Galerie Royale Panneau, H. 0,20, L. 0,16

Jésus en Croix

1,506

Phot Franz Hanistaengl, Munich

35



36



Berlin, Musée de l’Empereur Frédéric

Portrait de jeune Fille

1507

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

•'Parchemin, H. 0,30, L. 0,20

37



* Florence, Galerie Pltti Panneau, H. 2,11, L.0,81 Panneau, H. 2,11, L. 0,83

Adam
Copies anciennes des tableaux suivants

Eve

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

38



* Madrid, Musée du Prado Panneau, H. 2,09, L. 0,81

Adam
1507

Madrid, Musée du Prado Panneau, H. 2,09, L. 0,83

Eve

1507

Phot. Braun, Clément & Cie., Dornach (Alsace)

39



* Prague, Rudolphlnum Panneau, H. 1,49, L. 1,20

La Vierge à l’Iris

Vers 1508

40



* Richmond, Collection de Sir Frederick Cook

La Vierge à l’Iris

Phot. Braun, Clément & Cie., Dornach (Alsace)

Dürer 6 41



* Musée de Vienne Toile, H. 0,99, L. 0,87

Le Martyre des dix mille Chrétiens sous le Roi de Perse Sapor

1508

Phot. J. Lôvvy, Vienne

42



Musée de Francfort sur le Mein Panneau, H. 1,85, L. 1,345

L’Assomption de la Vierge

Copie d’après l’original brûlé (1509)

43



Panneau, H. 1,385, L. 0,61

Le Martyre de S 1 Jacques

* Musée de Francfort sur le Mein Panneau, H. 1,38, L. 0,61

Le Martyre de S te Catherine

Volet intérieur

Partie supérieure



45

Musée

de

Francfort

sur

le

Meln

Panneau,

H.

0,53,

L.

0,565

*

Musée

de

Francfort

sur

le

Mein

Panneau,

H.

0,535,

L.

0,57

Jacques

Heller,

Donateur

de

l’Autel

Catherine

Heller,

Femme

du

Donateur

Volet

intérieur

Volet

intérieur

Partie

inférieure

Partie

inférieure



Musée de Francfort sur le Mein Panneau, H. 0,96, L. 0,60 "Musée de Francfort sur le Mein Panneau, H. 0,965, L. 0,60

S‘ Pierre et S 1 Paul

Volet extérieur

Partie inférieure

S 1 Thomas d’Aquin et S 1 Christophe

Volet extérieur

Partie inférieure

46



•Musée de Francfort sur le Mein Panneau, H. 0,963, L. 0,60

Deux Saints Rois

Volet extérieur

Partie supérieure

47



* Nuremberg, Musée Geimanique

La Sainte Trinité

Dans le cadre dessiné par Dürer

Phot. Ferdinand Schmidt, Nuremberg

48



Musée de Vienne Panneau, H. 1,44, L. 1,31

L’Adoration de la Sainte Trinité

1511

Phot. J. Lôwy, Vienne

Durer 7 49



4 Nuremberg, Musée Germanique Panneau, H. 1,90, L. 0,89

Charlemagne

1512

Phot. Friedr. Hôfle, Augsbourg



Nuremberg, Musée Germanique

L’Empereur Sigismond

1512

Panneau, H. 1,89, L. 0,30

Phot Friedr. I lof le, Augsbourg

51



52

Musée

de

Vienne

Panneau,

H.

0,49,

L.

0,37

*

Musée

de

Brème

Panneau,

H.

0,195,

L.

0,175

La

Vierge

et

l’Enfant

Jésus

Salvator

mundi

1512

1514



53

Florence,

Musée

des

Offices

Panneau,

H.

0,45,

L.0,38

Florence,

Musée

des

Offices

Panneau,

H.

0,46,

L.

0,37

S'

Philippe,

Apôtre

S'

Jacques

Majeur,

Apôtre

1516

1516



54

'Paris,

Bibliothèque

Nationale

Toile,

H.

0,230,

L.

0,180

4

Paris,

Bibliothèque

Nationale

Toile,

H.

0,224,

L.

0,193

Tête

de

jeune

Garçon

Tète

de

jeune

Garçon

Vers

1516

Vers

1516



55



* Ancienne Pinacothèque de Munich

Michel Wolgemut
1516

Panneau, H. 0,29, L. 0,27

Phot. Franz Hanfstaengi, Munich

56



Berlin, Musée de l’Empereur Frédéric

La Vierge en prière

1518

Panneau, H. 0,53, L. 0,43

Phot. Franz Hanfstaengï, Munich

Dürer 8 57



^Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 1,66, L. 0,74

La Mort de Lucrèce

1518

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

58
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* Musée de Vienne Panneau, H. 0,73, L. 0,62

L’Empereur Maximilien I

1519

Phot. J. Lôwy, Vienne

59



* Nuremberg, Musée Germanique

L’Empereur Maximilien I

1519

Toile, H. 0,83, L. 0,65

Phot. E. Nister, Nuremberg

60



61



* Madrid, Musée du Prado

Jean Imhoff (?)

1521

Panneau, H. 0,50, L. 0,36

Phot. Braun, Clément & Cie., Dornach (Alsace)

62



* Dresde, Galerie Royale Panneau, H. 0,455, L. 0,315

Bernard Van Orley

1521

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

63



* Boston, Musée Mrs. Gardner

Portrait d’Homme
1521

Phot. T. E. Marr, Boston. Copyright 1903

Panneau, H. 0,51, L. 0,33

64



* Lisbonne, Musée National

S' Jérôme

1521

Panneau, H. 0,60, L. 0,48

Dürer 9 65



*Ecce homo
1523

D’après une Gravure de Gaspard Dooms. Original perdu

66



Berlin, Musée de l'Empereur Frédéric Panneau, H. 0,48, L. 0,36

Jérôme Holzschuher

1526

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

67



* Berlin, Musée de l’Empereur Frédéric Panneau, H. 0,48, L.0,36

Jacques Muffel

1526

Phot. Franz Hanfstaengl Munich

68



•Musée de Vienne Panneau, H. 0,37, L. 0,37

Jean Kleberger

1526

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

69



* Florence, Musée des Offices Panneau, H. 0,43, L. 0,32

La Vierge et l’Enfant Jésus

1526

Pliot. D. Anderson, Rome

70



* Ancienne Pinacothèque de Munich Panneau, H. 2,04, L. 0,74

S' Jean l’Evangéliste et S 1 Pierre

1526

S' Paul et S* Marc

Phot. Franz Hanfstaengl, Munich

71



* Ancienne Pinacothèque de Munich

S' Jean l’Evangéliste et S 1 Pierre

(Détail)

Phot. F. Bruckmann A.-G., Munich

72



* Ancienne Pinacothèque de Munich

S‘ Paul et S* Marc

(Détail)

Phot. F. Bruckmann A.-G., Munich

Durer 10 73



1

Paris, Musée du Louvre Toile, H. 0,525, L. 0,278

Tête de jeune Garçon à longue barbe

1527



SUPPLÉMENT

ŒUVRES DOUTEUSES ET DE L’ÉCOLE DU PEINTRE



V



77

Gotha,

Musée

Ducal

Panneau,

H.

0,60,

L.

0,50

*

Musée

de

Francfort

sur

le

Meln

Panneau,

H.

0,40,

L.

0,î

Jean

le

Constant,

Electeur

de

Saxe

Portrait

de

Patricien



78

Budapest,

Musée

des

Beaux

Arts

Panneau,

H.

0,42.i,

L.

0,345

*

Cologne,

Collection

YValIraf-Rlclinrtz

Toile,

H.

0,56,

L.

0,46

Portrait

d’Homme

La

Vierge

à

l’Œillet



79

Phot.

F.

4
O.

Brockmanns

Nachf.,

Dresde

phot.

F.

4
O.

Brockmanns

Naclif.,

Dresde



80

Phot.

F.

&
O.

Brockmanns

Nachf,,

Dresde

Phot.

F.

&
O.

Brockmanns

Nachf.,

Dresde



Phot.

F.

&
O.

Brockmanns

Nachf.,

Dresde

Pliot.

F.

&O.

Brockmanns

Naciif.,

Dresde



82

Pliot.

F.

&
O.

Brockmanns

Nachf.,

Dresde

Phot.

Franz

Hanfstaengl,

Munich



* Ober-St. Veit près Vienne, Palais Archiépiscopal

Le Crucifiement

(Tableau d'autel)

1502

83



Obcr-St. Veit près Vienne, Palais Archiépiscopal

Jésus portant la Croix Le Christ apparaissant à S te Madeleine

1502

Volets intérieurs



Ober-St. Veit près Vienne, Palais Archiépiscopal

S‘ Sébastien S‘ Roch
1502

Volets extérieurs

85



86

*

Milan,

Collection

du

Comte

Borromeo

*

Sienne,

Académie

Panneau,

H.

0,32,

L.

0,24

Portrait

de

Jean

Tschertte

S‘

Jérôme

1519

1513

(?)



87

Darmstadt,

Collection

du

Grand

Duc

de

Hesse

Panneau,

H.

0,46,

L.

0,33

*

Gratz,

Galerie

du

Marquisat

Panneau,

H.

0,78,

L.

0,67

Portrait

de

jeune

Homme

La

Vierge

et

l'Enfant

Jésus

1519



88

Richmond,

Collection

de

Sir

Frederick

Cook



GRAVURES SUR CUIVRE

Durer 12





La Sainte Famille à la Sauterelle

Avant 1495

H. 0,240, L. 0,186

91



Les Offres d’Amour
Avant 1495

H. 0,151, L. 0,139

92



93

Avant

1495



L’Enfant Prodigue

Avant 1495

H. 0,248, L. 0,190

94



H. 0,180, L. 0,119

:

L’Expiation de S 1 Chrysostome

Avant 1495

95



H. 0,324, L. 0,228

S‘ Jérôme

Avant 1495

96





98

H.

0,108,

L.

0,076

H.

0,108,

L.

0,077

L’Oriental

et

sa

Femme

Le

petit

Courrier

Avant

1495

Avant

1495



99

La

Vierge

au

Croissant

:i

La

Fortune

Avant

1495

Avant

1495



100

H.

0,109,

L.

0,077

H.

0,1

07,

L.

0,077

Trois

Paysans

en

conversation

La

Dame

à

cheval

et

le

Lansquenet

Vers

1495

Vers

1496



La Promenade

Vers 1495

H. 0,192, L. 0,120

101



*Le Porc monstrueux

Vers 1496

H. 0,121, L. 0,127

102



103

H.

0,106,

L.

0,075

H.

0,115,

L.

0,071

S‘

Sébastien

à
la

Colonne

S1

Sébastien

à

l’Arbre

Vers

1495

Avant

1497



* Quatre Femmes nues

1497

H. 0,190, L. 0,131

104



H. 0,188, !.. 0,119

*Le Rêve

Vers 1497—1498

Durer 14 106



*Le Monstre Marin

Avant 1500

H. 0,246, L. 0,187

106



H. 0,323, L. 0,223

* Hercule

Avant 1500

107



K

108

H.

0,111,

L.

0,070

S^Anne

et

la

Vierge

Porte-Enseigne

Avant

150Q

Avant

1500



H. 0,329, L. 0,224

* Nemesis

Vers 1502-1503

109



110

H.

0,1

13,

L.

0,070

H.

0,107,

L.

0,078

La

Vierge

allaitant

l’Enfant

Jésus

La

Justice

1503

Avant

1503



1 > 01 1>

VP'V'i'l

fj?ÇjnX

Bi il ^

*2<&§h^

* Armoiries de la Mort

1503

H. 0,220, L. 0,159



La Nativité de Jésus

1504

H. 0,183, L. 0,120

112



i: Adam et Eve

1504

H. 0,252, L. 0,194

Durer 15 113



114

Apollon

et

Diane

La

Famille

du

Satyre

Vers

1505

1505



«
15
!

*S* Eustache

Avant 1505

H. 0,355, L. 0,259

115



Le petit Cheval

1505

H. 0,165, L. 0,108

116



Le gros Cheval

1505

H. 0,167, L. 0,119

117



:i: La Vierge au Singe

Avant 1506

H. 0,191, L. 0,124

118



La

petite

Passion

119

L’Homme

de

Douleurs

aux

bras

étendus

Vers

1507

*

L’Homme

de

Douleurs

1509



La

petite

Passion

La

petite

Passion

120

H.

0,115,

L.

0,071

H.

0,118,

L.

0,075

Jésus

au

Mont

des

Oliviers

L'Arrestation

de

Jésus

1508

1508



La

petite

Passion

La

petite

Passion

IhlIllMmm

f ninlf^T Vii.iniÉTivJ'ri. T"'

5

1

‘.-'Int*:>Æpas

Dürer 16 121

H.

0,117,

L.

0,074

Jésus

devant

Caïphe

Jésus

devant

Pilate

1512

1512



La

petite

Passion

La

petite

Passion

122

La

Flagellation

Le

Couronnement

d

epines

1512

>512



La

petite

Passion

La

petite

Passion

123

H.

0,117,

L.

0,075,

Jésus

devant

le

Peuple

Pilate

se

lavant

les

Mains

1512

1512



La

petite

Passion

La

petite

Passion

124

H.

0,117,

L.

0,074

Jésus

portant

la

Croix

Jésus

en

Croix

1512

1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

125

H.

0,115,

L.

0,071

La

Descente

de

Croix

La

Mise

au

Tombeau

1507

1512



La

petite

Passion

La

petite

Passion

126

Le

Christ

dans

les

Limbes

La

Résurrection

1512

1512



H. 0,118, L. 0,074

*S ts Pierre et Jean guérissant un Lépreux

1513

127



128

H.

0,114,

L.

0,071

H.

0,117,

L.

0,071

Trois

Génies

avec

une

Casque

et

un

Écusson

La

Sorcière

Vers

1507

Vers

1507



H.

0,133,

L.

0,098

*

Jésus

en

Croix

La

Vierge

à
la

Couronne

d'étoi

1508

1
508



130

S1

Georges

à
Pied

S1

Georges

à

Cheval

Vers

1508

150S



H. 0,208, L. 0,185

* S' Jérôme

1512

131



*La Sainte Famille

Vers 1512

H. 0,216, L. 0,190

132



Armoiries au Coq
Vers 1512

H. 0,187, L. 0,122

133



H. 0,117, L. 0,075

L’Homme de Douleurs

1512

134



H. 0,250, L. 0,100

*Le Chevalier, la Mort et le Diable

1513

135



136

H.

0,158,

L.

0,106

H.

0,118

L.

0,075

La

Vierge

à
la

Poire

La

Vierge

à

l'Arbre

1511

1513



H. 0,074, L. 0,049

* Sle Véronique avec le Suaire

1510

*Le Suaire porté par deux Anges

1513

H. 0,102, L. 0,140

Durer 18 137



H. 0,247, L. 0,188

:i: S‘ Jérôme dans sa Cellule

1514

138



La Mélancolie

1514

H. 0,239, L. 0,168

139



140

H.

0,149,

L.

0,101

H.

0,118,

L.

0,070

La

Vierge

à
la

Muraille

La

Vierge

au

Croissant

1514

1514



141

H.

0,117,

L.

0,075

L’Apôtre

Thomas

L’Apôtre

Paul

1514

1514



142

H.

0,118,

L.

0,075

H.

0,105,

L.

0,074

Les

Paysans

dansants

La

Cornemuse

1514

1514



* Jésus au Mont des Oliviers

1515

L. 0,156

143



144

H.

0,118,

L.

0,074

H.

0,112,

L.

0,066

La

Vierge

à
la

Couronne

d’étoiles

*

L’Homme

de

Douleurs

1516

1515



H. 0,185, L. 0,184

* Le Suaire déployé par un Ange
1516

Durer 19 145



H. 0,308, L. 0,213

:i: L’Enlèvement sur la Licorne

1516

146



*Le Désespéré

Vers 1516

H. 0,185, L. 0,135

147



148

*Le

Canon

1518



149



H. 0,116, B. 0,073

Paysans au Marché

1519

150



151

H.

0,148,

L.

0,100

La

Vierge

couronnée

par

deux

Anges

La

Vierge

nourrissant

l’Enfant

1518

1519



H. 0,096, l. 0,143

* S 1 Antoine

1519
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CHRYAOGONEPBR CARDINA
MAGYX'ACAAAGDE ARCHI
EPN *ELECTOR* IAAPE PRIAYAS

ADmNI • HALBER-MARCH

I

BRANDENBVRGENY IS

S\C OCVLO.Î ' SIC ILLE '+ GENA 5 ' 51C t

l ORA^ F E REBAT ?

Anno ,v E TATü SVEÏ XXI X
AA D XIX-

H. 0,148, L. 0,097

* Albert de Brandebourg, Archevêque de Mayence

1519

Durer 20 153



154

H.

0,139,

L.

0,100

La

Vierge

couronnée

par

un

Ange

La

Vierge

avec

1

Enfant

au

maillot

1520

1520



155

H.

0,117,

L.

0,075

H.

0,119,

L.

0,075

S‘

Christophe

S'

Christophe

et

l’Ermite

1521

1521



H. 0,122 L. 0,076

* L’Apôtre Philippe

1526

156



157

H.

0,122

L.

0,076

H.

0,1

1S,

L.

0,075

L’Apôtre

Bartholomé

L’Apôtre

Simon

1523

1523
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CHRYSOGOMl • PBR'CARDÎNA* MAGVN •AG-MAGDE •

ARCHIEES 'ELECTOR-IMPE PRIMAS-ADMIMI '

HALBER MARCHl'BRANDXNBVRaENSiS •

* Albert de Brandebourg, Archevêque de Mayence
1523

H. 0,174, L. 0,120

158
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Frédéric le Sage, Electeur de Saxe

1524

H. 0,188, L. 0,122

159



S5SR5SS

B ILIBALDI PIRKEYMHERÎ EFFIGIES
,

• AETATIS -SVAE ANNO L iii •

VIVIÏVR ÎNGENÎO CAETERA-AVORTIS •

EKVMT
A\ E> -XX - IV • H

Wilibald Pirkheimer

1524

H. 0,181, L. 0,115

160
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, IS-'XS,
IVENTIS POTVIT-DVKER.IV6' • ORA-PHI LIPPI
À\ENTEA\-NON -POTViT-PlNGERE-DOCTA

M.WVi

Philipp Melanchthon

1526

H. 0,174, L. 0,127

Durer 21
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Ia\AGO- ERASAÜ-ROTERODA
AVI • AB ALBERTO • DVRERO AD
vivAAv- effigieav deliniaTa-
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A\ATA * ATZ E

I

A\ D

Erasme de Rotterdam

1526

H. 0,249, L. 0,193

162



GRAVURES SUR BOIS





165 .



H. 0,391, L. 0,280

*Le Bain

Vers 1496

166



H. 0,393, L. 0,283

Le Martyre de S te Catherine

Vers 1497

167



Samson tuant le Lion

Vers 1497

H. 0,382 L. 0,277

168



*Le Combat
Vers 1497

H. 0,395, L. 0,285

Durer 22 169



H. 0,386, L. 0,280

Le Chevalier et le Lansquenet

Vers 1497

170



La Sainte Famille aux trois Lièvres

Vers 1497

H. 0,390, L. 0,280

171



* L’Apocalypse de S‘Jean

1511

Frontispice

H. (du dessin seul) 0,185, L. 0,184

172



L’Apocalypse de S' Jean

H. 0,392, L. 0,283

Le Martyre de S 4 Jean l’Evangeliste

1498

173



L’Apocalypse de S 1 Jean

H. 0,395, L. 0,284

S‘Jean apercevant les sept Chandeliers

1498

174



L’Apocalypse de S 1 Jean

H. 0,393, L. 0,281

S 1 Jean montant au Ciel

1498

175



L’Apocalypse de S 1 Jean

H. 0,394, L. 0,281

Les quatre Cavaliers

1498

176



L’Apocalypse de S 1 Jean

L’Ouverture du sixième Sceau

1498

H. 0,394, L. 0,283

Durer 23 177



L’Apocalypse de S 1 Jean

Les quatre Anges, arrêtant les Vents

1498

H. 0,395, L. 0,282

178



L’Apocalypse de S' Jean

H. 0,392, L. 0,282

Le Cantique des élus au Ciel

1498

179



L’Apocalypse de S‘Jean

H. 0,393, L. 0,281

Les sept Anges jouant de la Trompette

1498

180



L’Apocalypse de S 1 Jean

H. 0,394 L. 0,283

Le Combat des Anges
1498

181



L’Apocalypse de S‘Jean

S 1 Jean dévorant le Livre

1498

H. 0,391, L. 0,284

182



L’Apocalypse de S 1 Jean

m

^«
H. 0,392, L. 0,279

La Femme de Soleil et le Dragon aux sept Têtes

1498

183



L’Apocalypse de S 1 Jean

S‘ Michel terrassant le Dragon

1498

H. 0,394, L. 0,283

184



L’Apocalypse de S 1 Jean

H. 0,391, L. 0,281

La Bêle aux Cornes de Bélier

1498

Durer 24
185



L’Apocalypse de S 1 Jean

La Courtisane de Babylone

1498

H. 0,392, L. 0,282

186



L’Apocalypse de S 1 Jean

H. 0,393, L. 0,283

L’Ange à la clef de l’Abîme

1498

187



H. 0,212, L. 0,141

S 1 Christophe

Vers 1500

188



L’Assomption de S le Madeleine

Vers 1500

H. 0,213, L 0,1«

189



H. 0,218, L. 0,148

Roswithe présentant son Livre à l’Empereur Othon

1501

190



* Celtes présentant son Livre à l’Electeur de Saxe

1501

H. 0,218 L. 0,146

191
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h r

H. 0,217, L. 0,147

*La Philosophie

1502

192



QVJ MALEDIGT PRINClP! 5VOMORTEMORIATvR .EXocxi

H. 0,206, L. 0,147

* Konrad Celtes

1502

Durer 193
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H. 0,152, L, 0,118

*Ex-libris de Pirckheimer

Vers 1503

194



H. 0,386, L. 0,281

‘Les dix mille Martyrs

Vers 1500

195



S‘ François recevant les Stigmates

Vers 1504

H. 0,218, L. 0,144

196



S : Jean Baptiste et S‘Onuphre

Vers 1504

H. 0,212, L. 0,141

197



Les Ermites S‘ Antoine et S'Paul

Vers 1504

H. 0,212, L. 0,141

198



H. 0,215, L. 0,150

La Sainte Famille

Vers 1504

199



Le Mont Calvaire

Vers 1504

H. 0,213, L. 0,145

200



£piTOME ÎN DÎVÂE PARTHENICES A1ARI
AE HÎSTORIAMAB ALBERTO DYRERO

NORÎCO PER FÎGVRAS DÎCES
TAAL CYM VERSiBYS ANNE

XÎS CHELIDONÎÎ

Quifquis fortunrc correptus turbine.perfers

Quam nbi îadturam fata Gniftra ferunt.

Aut antmæ delidta gemis.Phlegethonus 8t ignés

Anxius scternos corde tremente paues.

Quifquis 81 vrgeris ïam lam decedere vua
Alterius:migrans:ncfdushofpitij.

Hue ades:auxilium:pete:continuoq; rogabo
Pro te:quem paut iadteuuliqî Gnu.

IUc deus rerum mihi fubdidit aftratd eolep.

tlccbtur dlc meisO homo Gippb'a'is.

H. (du dessin seul) 0,202, L. 0,195

* Titre de la Vie de la Vierge

1511

Durer 26
201



La Vie de la Vierge

H. 0,295, L. 0,212

Joachim éconduit par le Grand-prêtre

Avant 1506

202



La Vie de la Vierge

H. 0,296, L. 0,210

L’Ange apparaît à Joachim

Avant 1506

203



La Vie de la Vierge

Joachim et Anne sous la Porte d’or

1504

H. 0,298, L. 0,210

204



La Vie de la Vierge

La Naissance de la Vierge

Avant 1506

H. 0,297 L. 0,210

205



La Vie de la Vierge

H. 0,296, L. 0,210

Présentation de la Vierge au Temple

Avant 1506

206



La Vie de la Vierge

Le Mariage de la Vierge

Avant 1506

H. 0,293, L. 0,208

207



La Vie de la Vierge

L’Annonciation

Avant 1506

H. 0,298, L. 0,211

208



La Vie de la Vierge

La Visitation

Avant 1506

H. 0,300, L. 0,211

Durer 27
209



La Vie de la Vierge

H. 0,296, L. 0,209

La Nativité

Avant 1506

210



La Vie de la Vierge

H. 0,296, L. 0,210

La Circoncision du Christ

Avant 1506

211



La Vie de la Vierge

L’Adoration des Mages
Avant 1506

H. 0,296, L. 0,209

212



La Vie de la Vierge

H. 0,293, L. 0,209

La Présentation au Temple

Avant 1 506

213



La Vie de la Vierge

La Fuite en Egypte

Avant 1506

H. 0,298, L. 0,210

214
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La Vie de la Vierge

Le Repos pendant la Fuite en Egypte

Avant 1506

H. 0,295 L. 0,210

215



La Vie de la Vierge

Jésus enfant au milieu des Docteurs

Avant 1506

H. 0,300, L. 0,208

216



La Vie de la Vierge

Jésus prenant congé de sa Mère

Avant 1506

H . 0,296, L. 0,208

Durer 28 217



La Vie de la Vierge

H. 0,293, L. 0,206

La Mort de la Vierge

1510

218



La Vie de la Vierge

L’Assomption de la Vierge

1510

H. 0,290, L. 0,207

219



La Vie de la Vierge

L’Adoration de la Vierge

Avant 1506

H. 0,297, L. 0,212

220



H. 0,210, L. 0,142

S 1 Georges

Vers 1505

221



La Sainte Famille et cinq Anges
Avant 1506

H. 0,213, L. 0,147

222



223

Le

premier

Nœud

Le

deuxième

Nœud

Vers

1507

Vers

1507



224

H.

0,273,

L.

0,211

H.

0,270,

L.

0,211

Le

troisième

Nœud

Le

quatrième

Nœud

Vers

1507

Vers

1507



6W^

Dürer 29 225

H.

0,274,

L.

0,213

Le

cinquième

Nœud

Le

sixième

Nœud

Vers

1507

Vers

1507



226
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S ts Etienne, Grégoire et Laurence

Vers 1508

H. 0,212, L. 0,142

227



Armoiries de Michel Behaim

Vers 1509

H. 0,199, L. 0,172

228



*£>alïio ab Alberto ©urer fàu
rcnbergcnfî effigiata cü yari

j
generis carmü

nibus Fracris Benedidb (Üielidonij

Mufophili.

O cruels O mortfs caufa cruenta mi'hi.

O homo fat fuerit.tibi me femel tfta tuliffe.

O ccfifa culpis me cruciare noms»

Æumpnmlegio»
H. (du dessin seul) 0,086, L. 0,078

Frontispice de la petite Passion

1510

229



La

petite

Passion

La

petite

Passion

230

H.

0,127,

L.

0,007

Adam

et

Ève

Adam

et

Ève

chassés

du

paradis

Vers

1509—1511

1510



La

petite

Passion

La

petite

Passion

231

H.

0,128,

L.

0,098

L’Annonciation

La

Nativité

Vers

1509

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

232

H.

0,125,

L.

0,0%

Jésus

prenant

congé

de

sa

Mère

Entrée

de

Jésus

à

Jérusalem

Vers

1509—1511

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

Durer 30 233

Jésus

chassant

les

Marchands

du

Temple

La

Cène

Vers

1509—1511

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

234

Le

Lavement

des

Pieds

Jésus

au

Mont

des

Oliviers

Vers

1509—1511

Vers

1509-1511



235



La

petite

Passion

La

petite

Passion

236

H.

0,127,

L.

0,097

H.

0,127,

L.

0,097

Jésus

devant

Caïphe

Jésus

est

insulté

Vers

1509-1511

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

237



La

petite

Passion

La

petite

Passion

238

,

H.
0
,127,

L.

0,090

H.

0,126,

L.

0,097

La

Flagellation

Le

Couronnement

d’Epines

Vers

1509—1511

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

239

H.

0,128,

L.

0,097

H.

0,128,

L.

0,097

Jésus

devant

le

Peuple

Pilate

se

lavant

les

Mains

Vers

1509—1511

Vers

1509-1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

240

H.

0,127

L.

0,097

H.

0,127,

L.

0,097

Jésus

portant

la

Croix

Le

Suaire

1509

1510



La

petite

Passion

La

petite

Passion

Durer 31 241

H.

0,127,

L.

0,037

Le

Crucifiement

Jésus

en

Croix

Vers

1509-1511

Vers

1509-1511



La

petite"

Passion

La

petite

Passion

242

"

U.

0,127,

L.

0,098

H.

0,128,

L.

0,097

Le

Christ

dans

les

Limbes

La

Descente

de

Croix

Vers

1509-1511

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

243

H.

0,127,

L.

0,097

Le

Christ

pleuré

par

les

Siens

La

Mise

au

Tombeau

Vers

1509—1511

Vers

1509—1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

244

H.

0,127,

L.

0,098

H.

0,127,

L.

0,096

La

Résurrection

Le

Christ

apparaît

à
sa

Mère

Vers

1509—1511

Vers

1509-1511



La

petite

Passion

La

petite

Passion

245

Le

Christ

apparaît

à
S
le

Madeleine

Le

Christ

et

les

Pèlerins

d’Emmaüs

Vers

1509—1511

Vers

1509—1511



246

L’Incrédulité

de

S‘

Thomas

L’Ascension

Vers

1509—1511

Vers

1509—1511



La

petite'Passion

La

petite

Passion

247



H. 0,127, L. 0,097

i: Jésus au Mont des Oliviers

Vers 1509

248



H. 0,194, L. 0,132

Le Pénitent

1510

Durer 32
249



250

H.

0,127,

L.

0,096

H.

0,120,

L.

0,082

Le

Maître

d’Ecole

La

Mort

et

le

Lansquenet

1510

1510



La Décollation de S ( Jean Baptiste

1510

H. 0,195, L. 0,131

251



252
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La grande Passion

253



La grande Passion

:
'

;: La Cène

1510

H. 0,395, L. 0,284

254



La grande Passion

Jésus au Mont des Oliviers

Vers 1498

H. 0,387, L. 0,278

255



La grande Passion

H. 0,394, L. 0,280

L’Arrestation de Jésus

1510

256



La grande Passion

H. 0,382, L. 0,278

La Flagellation

Vers 1498

Durer 33



La grande Passion

H. 0,391, L. 0,281

Jésus devant le Peuple

Vers 1498

258



La grande Passion

Jésus portant la Croix

Vers 1498

H. 0,389, L. 0,282

259



La grande Passion

H. 0,387, L. 0,277

Jésus en Croix

Vers 1498

260



La grande Passion

Le Christ pleuré par les Siens

Vers 1498

H. 0,389, L. 0,283

261



La grande Passion

La Mise au Tombeau
Vers 1498

H. 0,387, L. 0,275

262



La grande Passion

Le Christ dans les Limbes

1510

H. 0,392, L. 0,280

263



La grande Passion

La Résurrection

1510

H. 0,391, L. 0,277

264



Dûrer 34 265

H.

0,119,

L.

0,095

H.

0,113,

L.

0,0S1

Jésus

en

Croix

Caïn

tuant

Abel

1510

1511



L’Adoration des Mages
1511

H. 0,291, L. 0,218

266
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H. 0,237, L. 0,160

La Sainte Famille

1511

267



*La Messe de S 1 Grégoire

1511

H. 0,295, L. 0,205

268



269



H. 0,392, L. 0,284

La Sainte Trinité

1511

270



H. 0,210, L. 0,210

La Sainte Famille

1511

271



H. 0,210, L. 0,210

S 1 Christophe

1511

272



S 1 Jérôme dans l’Antre

1512

H. 0,164, L. 0,117

Dürer 35 273



H. 0,196, L. 0,126

*Page de Titre

1513

274



275

Le

Rhinocéros

1515



276



277



278



279



280



WM

Durer 36
281
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285

III
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X

288
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Durer 37
289
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291

XIV



292



293

XVI



294

XVII



295

XVIII



296



Durer 38 297



298



299

XXII



300

XXIII



301



302



303

XXVI



304

IIAXX



Dûrer 39 305



306



307



308



^maginfit c«(t >îîm'oioitSc$

.

H. 0,427, L. 0,431

* L’Hémisphère Austral

1515

309



^iititgittcÿ fccügqwmtnoiiittg cttnt ouoimm mmgimtui» îooûtri

.

* L’Hémisphère Boréal

Vers 1515

H. 0,430, L. 0,430

310



311

Les

Patrons

de

l’Autriche

Vers

1515



D^JREFVGIVMIMEVAIS

H. 0,217, L. 0,095

*Ex-libris de Jérôme Ebner

1516



* Jésus en Croix

1516

H. 0,274, L. 0,224

Dürer 40
313



La Vierge, Reine des Anges

1518

H. 0,301, L. 0,212

314



(cm

Impoator dtfer Diuus Maximiliamis

Plus Ftlix Augullus

H. 0,414, L. 0,319

L’Empereur Maximilien 1

1519

315



* L’Empereur Maximilien I

1519

H. 0,544, L. 0,378
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H.

0,257,

L.

0,181

H.

0,316,

L.

0,238

Armoiries

aux

trois

Têtes

de

Lions

*

Armoiries

de

Laurence

Staiber

Vers

1520

1520



* Armoiries de Rogendorff

1520

H. 0,625, L. 0,445
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*Armes de Nuremberg
1521

H. 0,245, L. 0,170
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320

H.

0,296,

L.

0,190

H.

0,185,

L.

0,142

Armoiries

de

Stabius

*

Armoiries

de

Tschertte

Vers

1521

Vers

1521



DXXII&

^>arrttatlcr,'Ào [adora Jwimii

m Tïnprrlo, a sccrctie, j'nmi

mtann ,w criait tunct

wntt,mamro)(mtaa

tcptumrS&Gt (

i. conatùr.

°^S

H. 0,430, L. 0,323

* Ulrich Varnbüler

1522

B. 155

Dürer 41
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H. 0,468, L. de l’ensemble 2,318
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©ifrrnacbitertrpcfirntcrCroi üfcr'îriump6i'5^3fl>ifttniiaïïafurcf)[fucf)ttc!iftcn©rij/;iiic(fnijirtcn6crmîi?(r>

[unD x’rpfcr Sfîaiimtlian / fycÿlôblufyet gcOccbtttuf; tm/crem al(ergnéOigi(ltn (xrn Jû jbnOeren créa crptitOcn emtO

ecrotOenf/ tmnO 5» tmtertljcmgem gcfallen0cm gropmcctmgijïcn ycij Jiegicrcmen Xenfcr Xarelo ic.0ur4) 5ilt>:cd?t

©ûrev Oa/cllftm Pas tréref gcpiaetyt

.

(Jrfrltd) / bicwçt |hr Xcpfcrlicf) $5?at). aile Xônig ennO bertett mit glati /ntagnificcttf/ ccr onO fttirOigfept ptertrifit/

fo ift pcrfcll' magot au/f fier crcu rcOer / Parauff |f>r Xo)fcr!icf) Syîat). folci)eref>crtreflicf)fet)t fjalbm billtcf) empote

geftirt merPen jollgcftelr, "Item (tel; atiff©lonam/Sî7agnifïccnticmi/ ©ignitatem/ PnnO£onotcm.

7?ad)itoIgcnt feinOf an Oen fier otten Ors' magots Otcfter angelmgent an fiat fier feulcn grfcfjt . •ftoitlid) jgtflicia

fottmiOo / 'ptuOentia / îemperantia. 2lu|; mcicf)en ail anOer tugentim attfang onnO otfptuug fjal’cn an Ote aucf?

i ei)n fhômg oOOer ber: folfnmni fcptt fan oOer tttag. ©ami tfo Ote ©creci;tigfept/ O^anlief; fteref Ors gonùts/Ote

‘Scrnufft /fiitiO
s
5r/cf>aOenf)ri)t mangelt/fan fcpn SSeycf? beftenOtg fcçtt

.

^aeft Oem S7oOeratio/ennO 'ProitiPoitia Oeroermtttfftam naeftftoi fxnO firrrn Oie fclbot }mo
tngent Oie jmci) nacftftcn pferOfo: Ocr ocmitffx/ Oamit Oer mag mit reeltternta)] fmiOfurficpttg*

fept/cmen gang Ftabcn mag

.
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SNcfwi)! midj Pifc t>icr fugrnPf anri/nanPcr j/angctt/ tmnP een einanPa tiif gefonPcrî merPrn mflgm/al/b / roo rptrc

Pcrfcllicn mangclt/Pas Ne anPer nit t'olfumincn fci/n fan. ©o fmPt Die fclbcn mer mit feu antxrti (ni anljarigmbm

tugcnPtcn fbauf’incn (jlr/fcnjii/amcngffùgt/t'iMtOiiTftiianDrtOcrfcblolïcn.l'înnlic^.hfiwçl Jufnna gcpùrt onp

fiabcn ni rtfj ikritatem / fo f)e It fie ni Der lincfcn hanPt feu franfjPcr JBarffpt
.

3ti C'en and) Cnc'iyîc(]igfci)tmu Per

redirai (janPtgrci/flt Pan mo Pic 2!? argent nit Ift / fart Pic ©crccftigfcpt iiii ftat f/aben . éDie ^(ffigftptmag aud)/

fo fie t'pn Per H'arbci;! mei/cf/t / tut mer PJTc|figfci;t gniant mcrPcii

.

WitPcrrccfitcn (jan&fgrcpfft 3ufîiriaiti Pcnfratifi ©lemmtie/PaSJai/gfan/bafjbie ©crcrfitigfcpfnitgamif) irt<

frrcngfonPcr mit XRiltigfci/t foll t>:rmifd)t fepn . jn Pifen franlj ||l geflocttcn Per initia frantj ifgnitatis Patin fo

mol als Pic ©crcd)ngfci/t nit Jiifdjnrpfffrin/ al/b foll fie and) ntt aile mal/ miP in allen faepen Jiiuil linp pPPer barm«

fieriiig fonPer eîgua vmPglei/d; fan on n»clcf>e©lcicçept Pic ©acd/tigfei/t nit t’cftcn mag

.

“Die nacfmplgenpe lit'cn pfaPt merPen Pureb Sflaeriratrm «mP Opp.'funitatrm gefürt. ©animb
als ire! fut gcjtmpt Paf ju bequrmer $cçt Prr mag ai fur fief/ gee al/b gepùrt fid/ aucp. Pas fôld/S

frôliep mmPinit a/ner fred/ei/f befd/cf/c

.

325



S)$ glcpc&cn grc# JoitituPo mit Per îititfen fjaitDt in tvn fijran
fj Seniîatis / Dctrump Pas on retire frûtitfn)t fritj

marc ftercffcpn fan / aufj Per fclbcn eifad? ift aucf; Per fjjnmfe Somtatitfm Peu forant? CquitattS / potin melc&rc

“Sonnas nitgcfcfjcçPcnmag teerPen / gcflod;tcn

.

SftitPcr rcd)tcn ftatiPt (jelt $0!tituPo (Tonftantiam / Parumb mo Pic ScftcnPigfcnt nit ifr/mag JoitituPo nit (rat fia

bcn.'SnnPifî JoititutoParumb 5ûuoiPcr(f /pnnPauff Pie redite (eçtcngeflclt. Qietoeplmemgflid) tmucrpoigcn/

Pas meplunP iCcpfcrlidtc $7ap
.
(jocfrlôblicijergePccfrtnufj / mit rester manlid)rr (îercî Pes Ictjbs pnnPgmtirts / tu

JCncgfjübimgen ennP tvuPcrsi'crttgfcytcn / aile Xfibmg ebertroffa jjat.

?;empcrantia^e[tinPerSmcfen^anPPenf!an(52iberaIitatismutDerPic^epferticf;5i?7at).fonPcr[id)brgabtgctt)ffr/

als ntemgflicp funPt i(t/Pcr |elb frantj f>cd)t an Dnn nutlcn franç Sîîan/nentPmts/Parumb Pastr bJîap. mit gcnffî

mûtigfcpt alfogc5icrt gcmefl/Pas aud? Pie (elb in allen fienPcln pii facbm tne cm/îltcp tapfrr en gro|; Pic gctrrft gtlfj

gfit[id;eiiPbe/i^ci;Paigc^anP!et^at/eiîPaltüeg'5}îan/tmP£i/alsemcPlctoc&t;’r^cmpaanp.cmitgclcffcni|h

Çinnimto emiP tMctrttasfurni tic nadjuofgenPen Sieeppfert/Parumb Pa(j tifermagenfo er

mitfd)nelf)ci)tgcfûn selrPct/ Pannod) ftectfct)/ snP mit eeftigfcpt gejogen mcrPe

.
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©moi ter ÿ?cfïïfcnt ober (teet 'prubcntia/grc#mit ber lincfcn Çanbt fn benfran f; Conftatific/ mctdic 'Scfîoibig,

fent t>cr 'Brubcntic ntt minber ban bcr^omtubini îu/Teet/mit ber gcrccbten fjanbt fjelt fie ben f^ratKj Kntcdigcntic/bci:

fiel; in ben franl; »lanfucmbnuS fliebt banimbbafi bie ï>rrnu/ft }HUo:bcrft ben onfîanbt fjaben ifiil/j tmbmill.

‘Snbfcrbcm feûabtcn enb obbaef; bifer tugcnbt / mirbet billiefi ber fttîl £ apfcrlicücr bTîat). gefd?t/als ber fo auffbifer

rrben - nu fjoberban allein mittngcnbtcn gcjicrt fan obennag merben. tmb nael; aller acmonitct)t ber Xnerben tmb

frimer fbeet hmbter £ai)fcrltcf>er ÿ'îat;. fnil cm ‘Sictona/bic iljt SJÎat;. in bifem iriump£imagoi mitbem franij Des

fiegô frcnct,m ber /clbcn fcttiel; ftnbt gefc^iiben cttlicfyc "Oictoua

.

îîcben bifen magen/ bamit ber nit mancfober (tncf/ finbgcoibmt nier tugent biem Ijaltnt .Ttemlicfe/ ©cmritaS/ $i.

bentia/©rauîtas/'Pfrfeuerantia.
<Oarumbfobie@ic^er&aiitmit <Üertran)enwmiifcbtiüirbet/»nbabei;?apffcr

fem fampt "Oerbarrung mit laufft/ fan es mt anbere bail ebett tmb mol tyjnaüfs geen

.

îltriinoniaonnb çOtrifitasfînbtbeniiacbucIgcnbtn pferben barumb Jugcben/ bafë bermagot

inanlieft/onnb mit cmer tapffcrfapr ejefurt merbt

.
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<8nb tamitbifcrsuagctirccfiftJnïît'plflcfiîrtmcrMfi 3\afio}tmo:t>rr|î an fürainenf\îrmanenbietglai)fergcfc<jf/

barumb bas allebeftenbigcbing mit ecrnufft gefefccfitn fbllcn . ‘Dit felbigc rXatio fylt aucb Jieaplcçtfaijbepns Tîobi

luans bas anber potentif/angcfcljcn baf; bic Xeisfcr.ÿiaq.allc Xômgon fjcnn mit abclen niacpt ubatrelfcn bat.

<Onb auffba(j bit pfcrb fo an ben seagen gcfpant finb/ ntt aie omicrnufftige titrer auf- bon leegc ber "Orrftcnbigfnjt

lau/fen/fonber befter (îatiicficr burd> T3ermmfft rcgtrrt ieerben môgcn /fo bat cin peplicf) pferbt fane laptter en fwltcr/

bauut es ni! anbers geenmoef lauffen mége baiî sine ficfniacfjepgenfcfjafît ber felbcntugcnbtgepûrt.

<8nb leicieo! aile menfeften naef) ban ieiilen gottes regiert ieerben r noeb bail fagen fie leepfcn baf’ m fonberjjn)f bas

f> crabes £i5mgs in ber fjanbt gotes ftec ber bas aueb nacii feincm gôtlicfw leolgefallen seenbt enb ffjert, barumb fo

()céteo:brr£et)frrlicbnibyiao. bifegefebnfFt.jnmatniba cotîKegiScf.lJnbfurbaSteo.’tÇo! iftSunrererîierlig

fept ain berp mit aincr Saurea ganalet. SScbetetbas cbcl fjcrrç iCcpfcriicbcr bftap. fomu allen mgenbten ennb eren

gefremetennb gejicrt gcircft ift

.

'T'arnaeb gceti Jieeppfcrbbie ftcttgs fur ficb begeren, ieerben bureb Slagnanimitatcm ennb

2lubaciam réglai

.
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©iflwi)taiicf)m(tit>ar£rot gcpigttwrBrnmagtBallrochlunBNc S«i)fcrfitf)t!S?ai).ffliiircr StcrBcn fflar^rptaulf

trCinrt) cbcn bal: bas Die ftén;ncnD Sun ani h»incl gftpcP ut / fo trirt cb|m SJîai). Bip fcbufft gc/cftt . OuoBm ccliâ

©pl fiociiHcria (îc/ar.'piiDififûi-Bas trpit ©plein ©ungcnniIct/ünBturCas ippiI (fc/araln 21M«

byïarimilianppn WottcsgnaBcu

if. iPnim/ehcr Aap/cr . u

ChpamerMergmcwcr,iBivpafonBm'2riuniphttagcnmitpunptDrrÇrppfttlpn/BaiBu»n8jupnBrrrf)cmgcnigefnI

Icnjujicrpnfcrs îriumphserBarhtpnBgcprit. 2liiibDiircb 2llb?ccbt ïhùrcr aulfrcpiym laffm/ vmiDl'fij jfpgtrl'if;

bdelfB lugc|cnBt hait entpfangcn/Bcii auch npttiirfftigflieb Pbcrfchm pù tragen an (pliriicin Beiiirm atinCtn rlinp ni

ciblerai (pnDtrB gnrDigs nwlgcfallen/ |iiih gmehgt/DaB ni fpnDeni gnaBrn gegen Bir Su erfnintiMBiSItcn imr bir gnepi.

gcrmcpnungmt perhaltni . ©ebemnpnferSroi jiil;l':ucl a:u }îcunpnD}*wçnljigi|ien ÿîarcn.îliinp. ic. ipih.

piifcrs 9ici;rhebam. rrrij. laren

.

Per?\egcmperfe.

2lb SJîanBatum £ cfarcc

Waicfinn? ptppiiinii

.

îBcfmcr.

©1111 ffr/amen »nfcnn :Xat , pnB Bcü XepchS üeben grtmrcn JBiIbcfoen pircfhapmcr
^rifi^pmiB *fibucftBnrrt; ^bîcdttm

w.M. T). mi-
©omit Ber bicgrp|5inungfeht pnP feeffjcpt Ben wagcii nlt pctfùrcn/|b feinD fur Die /clbcn SuuprBrrfr

}a'nhanBere!APpjffpanPt/Picn)erBmPiitdjiïrpcrientiamuiiO0plcrtlaingeinanfeerl.'Qann’o ^ 11,11 ©«“*<* PiM<8“> Stfm Skii/Imie

Bieerfamup prifurcr«htigffl)t ait iftmiag Chc Secfpcçrpno®rpjjmutigfcht lepepr fcf>M bungen.

Le Char de triomphe de l’Empereur Maximilien

VIII

Durer 42
329



330



331

H.

0,213,

L.

0,301



S'A

l
fd

$

AU

\

APARCTMy
5EPTLMT Ri O

*La sphère Armillaire

1525

332

6
V
ti

so



*Le Dessinateur de l’Homme assis h. 0,131, l. 0,149

1525

Le Dessinateur de la Guitare h. 0,131, l. o,i88

1525
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* Projet de Colonne

1525 1525
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Le

Dessinateur

de

la

Femme

couchée

Vers

1525



La Sainte Famille au banc de gazon

1526

H. 0,145, L. 0,113



Quifquis habcs noftra fixos in imagine vultus

NotiushacHefïo noucris cfTenihil

Talis enim pulchram Pcgnefi Eobanus ad vrbcm
Poft feptem vitæ condita Iuftra fuit»

VERTE,
H. 0,129, L. 0,095

* Eobanus Hesse

1527

P. 218
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jkcfem

H. 0,256, L. 0,149

* Armoiries du Roi Ferdinand

1527
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Le

Siège

d’une

Forteresse

1527



340

Le

Siège

d'une

Forteresse

II

1527



GRAVURES D’ORIGINE DOUTEUSE





H. 0,166, L. 0,118

* La Vierge à la porte d’une Cour

1522
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* La Syphilis

1496

344



H. 0,393, L. 0,287

*Le Martyre de S 1 Sébastien
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;i: Le Crucifiement

H. 0,585, L. 0,397
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H. 0,279, L. 0,095

S 1 Sébald sur le Chapiteau



H. 0,231, L. 0,144

*Armoiries de Florien Waldauff

1500



' Les cinq Blasons impériaux

1515

H. 0,2.11, L. 0,118
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* S* Coloman
1513

350



*La Madone aux Chartreux

1515

H. 0,254, L. 0,184



H. 0,299, L. 0,210

S‘ Sébald

1518

352



Charles-Quint

1515

H. 0,31, L. 0,228
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H. 0,455, L. 0,183

* S* Christophe

1525
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H. 0,395, L. 0

* Jésus en Croix avec trois Anges
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* Le Tournoi h. 0,223, l. 0,243

* Le Tournoi H. 0,223, L. 0,243
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* Le Combat à Pied H. 0,223, L. 0,243

H. 0,223, L. 0,243* Le Tournoi
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La Danse aux Flambeaux à Augsbourg

H. 0,223, L. 0,243
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*La Marche triomphale de l’Empereur Maximilien

Vers 1515

I
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Vers 1515
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NOTES EXPLICATIVES
Les astérisques qui se trouvent auprès du lieu de conservaticn de peintures, ou auprès des légendes dans les

gravures sur cuivre ou sur bois, renvoient à ces notes explicatives

TABLEAUX

Frontispice. — Aussi bien le monogramme et la date de gauche (1500) que l’inscription de

droite Albertus Dureras Noricus ipsum me propriis sic effingebam coloribus actatis

anno XXVIII sont de la main d'un faussaire. Le fond est fortement repeint en noir.

Sous ces retouches, on distingue encore la petite tablette peinte en clair sur laquelle

se trouvait probablement l’inscription authentique. Confrontons ce portrait avec ceux

que Dürer a faits de lui-même antérieurement (p. 2 et 10) : on verra que celui-ci ne peut

avoir été peint que plusieurs années après 1500, quelque chose comme 1504 ou 1505.

Jusqu’à la fin du XVIII e siècle, ce portrait est resté dans la Salle du Trésor de l’Hôtel

de Ville de Nuremberg. D’après l’indication officielle du catalogue de l’Ancienne Pinaco-

thèque de Munich, ce portrait « fut scié par le milieu, avec l’intention manifeste de

tromperie public; et, tandis qu’une copie de l’œuvre, peinte sur l’envers de la planche,

restait à Nuremberg (elle est maintenant au Musée Germanique), l’avers avec l’original,

passait par plusieurs mains avant d’être vendu par le consul G. G. Pez, en 1805, à la

galerie du Prince-Electeur pour la somme de 600 florins
. (Cf. aussi Thausing, Durer II 2,

p. 96—98.) Justi : Les Académies et les Têtes dans l'œuvre d’A. Dürer (Leipzig 1902)

et Wôlfflin : L’Art d'Albert Dürer (Munich 1905) pages 136 et suivantes.

P. 1. Albert Dürer Père, orfèvre immigré d’Eytasch (Hongrie) à Nuremberg, était en 1490

âgé de 63 ans. La date : 1490 et le monogramme paraissent à la vérité ne pas être

authentiques, ou du moins ne pas coïncider chronologiquement avec la facture du

portrait; mais sur l’envers de la tablette de bois où il est peint, se trouve la date vrai-

semblablement authentique avec les armes de Dürer. D’après l’hypothèse de Fried-

lànder (Les Portraits du Père de Dürer par son Fils dans le Répertoire de la Science

Picturale XIX p. 14) la date a été ajoutée probablement par Dürer lui-même, peut-être

après la mort de son père, quand il rentra en possession de ce portrait. Le vieux

Dürer tient un rosaire entre les mains.

P. 2. Le portrait de Dürer par lui-même, en 1493, a fait partie pendant longtemps de la col-

lection de Monsieur Eugène Félix, de Leipzig. L’inscription placée à côté de la date

est celle-ci : Ma position est telle qu’on la voit ci-dessous. Une copie datant de la fin

du XVI e ou du commencement du XVIIe siècle, qui se trouve aujourd’hui au Musée
Municipal de Leipzig, a été examinée par Goethe dans la collection du conseiller

aulique Beireis à Helmstadt. Le grand écrivain y consacre dans ses Annales de 1805

une description détaillée qui commence par ces mots : Je tiens pour une œuvre in-

estimable le portrait d’ALBERT Dürer peint par lui-même avec la date de 1493. La

fleur bleue placée dans la main de Dürer est, d’après l’explication, YEryngium, appelée

en allemand Mannestreue ou Fidélité masculine. Le nom botanique complet est

Eryngium amethystinum (d’après R. Wustmann, La Symbolique naturelle de Dürer

dans les Grenzboten, 63e année [1904] n° 16).

P. 3 et 4. Des quatre portraits de 1497 qui nous donnent les traits du père de Dürer, aucun

ne peut prétendre à être l’œuvre personnelle du grand peintre. L’original de ces copies
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Notes explicatives

appartenait au roi d’Angleterre Charles I ;
dans un catalogue de sa galerie dressé en 1639,

le portrait est présenté comme une réplique d’un portrait de Dürer par lui-même, dont

le Conseil Municipal de Nuremberg aurait fait présent au roi. Où s’est égaré le portrait

du père? On ne saurait le dire. Des quatre copies, celle de Munich se rapproche le

plus de l’original; elle n’a été faite qu’à la fin du XVI e siècle. Elle porte l’inscription:

1497. J'ai peint ceci d'après la figure de mon père, quand il était âgé de 70 ans.

Albert Dürer.

P. 5. Comme le prince-électeur Frédéric le Sage a séjourné à Nuremberg du 14 au 18 Avril

1496, il est probable que Dürer a fait son portrait au crayon, puis a transformé plus

tard cette ébauche en tableau.

P. 6 à 9. D’après une vieille tradition, la jeune Fille en prière d’Augsbourg (p. 6) et celle

de Francfort s/M (p. 9 à gauche) doivent être l’une et l’autre le portrait d’un membre
de la famille Fürleger, de Nuremberg. Cette personne s’appelait Catherine. D’après

les recherches minutieuses de Weizsàcker, ni l’un ni l’autre de ces portraits ne seraient

une œuvre originale de Dürer. Dans celui d’Augsbourg, Weizsàcker reconnaît plutôt

la main d’un copiste allemand de Dürer, qui aurait vécu vers 1600. Cependant le

critique affirme que l’artiste a peint effectivement la personne que représentent ces deux

portraits et s’autorise pour le dire d’une étude de tête authentique qui se trouve à Paris,

à la Bibliothèque Nationale (p. 9 à droite). Cette tête est peinte en détrempe sur une

belle toile. Une troisième copie de Catherine Fürleger en cheveux défaits se trouve

au Musée des Beaux-Arts de Budapest (p. 7 à droite). Deux autres toiles qui re-

présentent le même modèle, les cheveux réunis sous forme de tresses, sont la propriété,

l’une du baron STERNBURG à Lützschena près de Leipzig (p. 7 à gauche), l’autre de

Mr. L. GOLDSCHMIDT à Paris. Il est possible que ces deux têtes, qui ne nous semblent

pas du tout représenter la même personne, soient la copie d’originaux de DÜRER, qui

auraient disparu sans laisser de traces.

P. 10. L’inscription qu’on voit au bas de la fenêtre contient ces mots : 1498. J’ai fait ceci

d'après ma figure. J’étais âgé de 26 ans. Albert Dürer.

P. 11 (à gauche). En haut du tableau se trouve l’inscription : Hans .Tucher . âgé . de . 42 . ans,

(à droite) : Felitz . Hans . Tucherin . âgée . de .33 . ans . SAlJJS . 1499.

P. 12 (à gauche). Inscription du haut : Oswolt . Krel . 1499

,

(à droite) inscription du haut:

Elspet . Niclas . Tucher . 26 . ans . 1499.

P. 13 et 14. Ces quatre peintures appartiennent à un triptyque d’autel dont le milieu a disparu.

Les deux panneaux conservés à Francfort s|M. et à Cologne (p. 14) formaient les côtés

extérieurs du triptyque, une fois les volets fermés
;
les deux panneaux de Munich que

la scie a séparés des premiers en formaient les côtés intérieurs. La date de l’érection

de l’autel est, à en croire Weizsàcker, environ 1500; car d’après ses recherches «le

léger glacis et le procédé visant à accentuer vigoureusement le dessin, comme aussi

la chaude tonalité de la couleur, répondent à la manière de Dürer aux environs de

1500 ». Ce qui confirme celte hypothèse, c’est ce jeune homme qui bat du tambour

dans le panneau de Cologne et qui ressemble trait pour trait au DÜRER de cette époque.

Par contre, Wôlfflin (IJArt d’Albert Dürer, Munich 1905, p. 105) assigne à ces œuvres

la date de 1503—1505.

P. 15 (à gauche). D’après une ancienne tradition, ce portrait doit être celui d’un frère de

Dürer, Hans, apparemment le même qui, né en 1478, a été admis en 1507, dans la

corporation des tailleurs. Le portrait du conseiller aulique Sixtus Oelhafen (1466 -1539)

à Wurtzbourg, n’est qu’une copie (p. 15 à droite) remplaçant ici l’original perdu.

P. 16 et 17. Ces deux œuvres sont contemporaines et se ressemblent quant à la composition.

Celle de Nuremberg fut une fondation de la famille Holzschuher
,
dont les membres

sont représentés dans le bas, et a été suspendue, à l’origine, à un pilier de l’Eglise

S 1 Sébald, à Nuremberg. D’après Wôlfflin, elle n’a qu’un rapport très lointain avec

la manière de DÜRER.

P. 18. C’est le seul tableau mythologique signé du nom de Dürer. Il a passé de la Galerie
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de Sclileissheim à la forteresse de Nuremberg, où il est resté pendant de longues années.

De là il est allé au Musée Germanique. Peinte en détrempe, cette toile a été si in-

discrètement restaurée, que peu d’endroits, par exemple la pierre qui porte la date et

le monogramme, sont restés à l’abri des retouches. D’après Wustmann, l’arbrisseau

qui se dresse près du pied droit d'Hercule est une plante de sauge, le plus estimé

des simples à la fin du Moyen-Age » et qui doit faire pressentir les blessures que le

lutteur est menacé de recevoir. (?) D’après W. Wf.ISBACH, Les premières années de

Diirer (Leipzig 1906) p. 55, l’Hercule offre une grande analogie avec un tableau du

Pollajuolo, dans la collection Jarves, de New-Haven.

P. 19. Le triptyque d’autel de Dresde se trouvait à l’origine dans l’église du Château de Wit-

temberg
;

il y a toujours passé pour une œuvre de Dürer. En 1687, il fut transporté

à Dresde, et, en 1837, passa de l’arsenal à la galerie de peinture. On croit générale-

ment qu’il fut commandé à Dürer par le prince-électeur Frédéric le Sage. Robert
Bruck (Frédéric le Sage, protecteur des Beaux-Arts

,

Strasbourg 1903, p. 1-16) lui a

attribué un bon de caisse du trésorier Hans Leimbach de l’année 1496, d’après lequel

100 florins ont été payés à un peintre de Nuremberg pour un nouveau tableau qu’il

doit faire pour Mon hon. Seign. Frédéric». H. Wôlfflin
(Annuaire des Collections

artistiques du Roi de Prusse, vol. XXV 1904, p. 196 sqq.) ne s’est pas seulement élevé

contre une pareille hypothèse, mais encore contre l’attribution à Dürer de l’œuvre en

question, dont le style ne lui paraît pas porter la griffe du maître. Wôlfflin a été

réfuté à son tour par L. Justi dans son ouvrage, L’Autel 'de Dresde par Dürer (Leipzig

1904). Ce critique soutient la thèse que la peinture du milieu est antérieure à celle

des volets. Après que Wôlfflin, dans un examen de cette brochure (Répertoire de la

Science de la Peinture, XXV11 1905, p. 87 sqq.), eut modifié son assertion en concédant

que les volets pouvaient être de la main de Dürer, il précisa son opinion aussi bien

dans son livre L'Art d'A. Dürer que dans YAnnuaire de Dresde (Dresde 1905)

p. 20, 24, et tenta d’établir que la peinture du milieu a été faite vers la fin du

XVe siècle, tandis que les ailes dateraient de 1504— 1505. Woermann, dans la dernière

édition du Catalogue de Dresde, (1905) déclare avec autant de sûreté que l’œuvre est un

original de Dürer. Contrairement à Wôlfflin, il soutient que les trois peintures, comme
il appert des figures d’anges, proviennent sûrement de la main de Dürer, et qu’elles

sont contemporaines. On a assigné à cette œuvre une date prématurée. Elle ne doit

pas être antérieure à 1503 ». Du reste, un nouvel examen du triptyque, à l’occasion de cette

polémique, a fait découvrir qu’il avait été chargé de fortes retouches en plusieurs endroits.

P. 20 à 24. Le triptyque connu sous le nom d’Autel de Paumgartner se trouvait à l’origine

dans l’Eglise de S le Catherine à Nuremberg. Le Conseil de la Ville en fit présent

au prince-électeur Maximilien I sur la demande de celui-ci. Le nom particulier du

tableau lui vient d’une opinion traditionelle et peut-être légendaire, remontant au

XVIIe siècle, et d’après laquelle le chevalier de la page 22 à gauche serait Stephan

Paumgartner et son voisin le frère de ce dernier, Lucas. L’original fut remplacé par

une copie dans l’Eglise de S te Catherine. On en trouva une seconde chez un marchand

de Munich et qu’on croit avoir été faite vers 1550. L’autel fut l’objet, en 1902 et 1903, sur

l’initiative de Charles Voll, d’une restauration complète qui fut confiée à Alois Hauser
le Vieux. Les pages 21 et 23 en montrent le résultat. Cette opération a fait découvrir

que le paysage qui servait de fond aux deux panneaux était postérieur aux personnages

et avait été ajouté par une main étrangère, d’après des indications dessinées par Dürer
lui-même. L’auteur de cette addition, qui est probablement postérieure à 1613, est

J. Fischer, peintre officiel de la cour de Bavière. Ce même artiste a sans doute refait

également la partie de la peinture centrale où les donateurs agenouillés apparaissent

aujourd’hui sous forme de figures minuscules. Le côté extérieur des volets montrait

à l’origine une peinture gris sur gris représentant l’Annonciation
;

mais des deux

personnages, celui de Marie a seul été restauré sur le volet gauche (p. 24). La figure

de l’ange est aujourd’hui méconnaissable. L’autel lui-même est du reste une œuvre
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d’atelier qui a été exécutée par les disciples d’après les dessins du maître. Les armoiries

qui se trouvent sur les donateurs et ses fils à gauche, et sur sa fille, à droite dans la

peinture du milieu, (p. 21) sont, comme nous l’apprenons d’une excellente communication

de Mr. le professeur Chr. Speyer, de Stuttgard, celles de la famille Paumgartner.

P. 25 (à droite). Dessiné avec la date 1503 et le monogramme.
P. 26. Les deux peintures sont inachevées. Elles devaient peut-être servir à orner les volets

d’un autel. D’après Haller, qui les vit encore à Nuremberg, elles portaient la date

de 1504, qui est effacée aujourd’hui. Le sénateur Klugkist, de Brême, en fit l'acqui-

sition quand elles sortirent de la collection Heinlein, de Nuremberg. C’est grâce à ce

magistrat qu’elles se trouvent dans la Galerie des Beaux-Arts de cette ville.

P. 27. Dessiné avec le monogramme et la date 1504. Cette peinture a été exécutée vrai-

semblablement sur le commande du prince-électeur Frédéric le Sage, duc de Saxe.

En 1603, Christian II en fit présent à l’empereur Rodolphe IL En 1792, elle sortit

de la Galerie Impériale pour être transportée à Florence, qui, en échange, donna la

Présentation au Temple, de Fra Bartolommco.

P. 28 à 30. Le tableau de la Fête du Rosaire a été achevé en 5 mois
,

ainsi qu’il résulte de

l’inscription tracée sur la feuille blanche que DÜRER
,
debout près de l’arbre de droite,

tient à la main : Exegit quinquemestri spatio Albertus Durer Germanus MDVI. De
l’Eglise de San Bartolommeo, où sont ensevelis de nombreux Allemands à Venise, et

où cette peinture se trouvait, elle vint en la possession de l’empereur Rodolphe II

pour une forte somme vers la fin du XVIe siècle (plus exactement entre 1593 et 1603).

Quatre hommes vigoureux transportèrent l’œuvre sur leurs épaules, de Venise à Prague,

pour la préserver des dommages qu’elle risquait de subir dans une voiture. Sous la

menace d’une invasion des Saxons à Prague, vers 1631, elle fut apportée à Vienne;

rapidement empaquetée et transportée à la hâte, elle souffrit tant de dommages que,

dans les inventaires de 1718 à 1763, on la signala comme « tout à fait perdue et tout

à fait ruinée ». Et pourtant elle avait été déjà restaurée en 1663. D’après les recherches

de Neuwirth (La Fête du Rosaire d'Albert Durer , Prague 1885), cette œuvre aurait

été vendue pour 22 ducats en 1793 par un certain Fillbaum, directeur des Postes, à la

fondation Strahow, de Prague, où bientôt après, vers 1840, on l’aurait restaurée et re-

peinte aux deux tiers. Etant données ces circonstances, la copie du tableau qui se

trouve au Musée Impérial de Vienne, et qui date du XVII e siècle (p. 28) a sa valeur;

car, sur l’original, une grande partie des têtes, surtout celle de la Madone, ont été

absolument abimées par les retouches; tandis que la copie reproduit fidèlement, c’est

visible, l’œuvre originale. La Vierge au Serin (p. 31) ressemble beaucoup à la Madone

que nous venons de citer. Une seconde vieille copie, également importante pour ceux

qui veulent se faire une idée de l’original, est la propriété de A. W. Miller, à Seven-

oaks (p. 30). (Publiée pour la première fois dans les Cartons de la Durer Society I. C. 1.)

P. 31. Le feuillet placé sur le banc de bois à gauche porte ces mots: Albertus Durer Ger-

manus faciebat post Virginis partum 1506. Le monogramme se trouve derrière ces

mots. L’œuvre n’est entrée qu’en 1892 au Musée de Berlin, pour lequel on l’a achetée

au marquis de Lothian, à New Battle Abbey, près d’Edimbourg.

P. 32. Du livre que tient le Docteur de gauche sort à moitié un feuillet portant le monogramme

de Dürer, la date de 1506 et ces mots: Opus quinque dierum.

P. 33. Deux portraits de négociants allemands faits pendant le séjour de Dürer à Venise.

Celui qui se trouve à Gênes est mal conservé et fortement retouché. Il porte en lettres d’or

l’inscription, Albertus Dürer germanus faciebat post virginis partum 1506 et le mono-

gramme. Celui des marchands dont le portrait est à Hampton Court est également

représenté dans le tableau de la Fête du Rosaire (p. 29) ;
c’est la quatrième figure

à partir de la gauche. On le reconnaît encore mieux dans la copie (p. 28).

P. 34. Désigné en haut à gauche par le monogramme. Les lettres qu’on lit sur le vêtement, à la

hauteur de la poitrine, ne signifient certainement pas Agnes Dürer ,
car ce portrait de

jeune femme ne ressemble pas à ceux qui représentent notoirement la femme du peintre.
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P. 35. La date 1506, sous laquelle se trouve le monogramme, n’est pas entièrement visible.

On peut aussi lire 1500. La plupart des critiques de Dürer se sont pourtant prononcés

pour 1506, parce que le tableau trahit nettement des influences vénitiennes (Giovanni

Bellini). Il doit avoir été peint à Venise. Sous les pieds du Christ on lit cette in-

scription : Pater . i . manus . tvas . comeruio . spiritv . mev.

P. 36 (à gauche). De l’analogie de ce portrait avec ceux de la page 33 on peut conclure que

le modèle appartient aussi au cercle des négociants allemands de Venise, dont Dürer
a portraituré plus d’un, comme il le dit à PlRKHEIMER dans une de ses lettres. Du
fait que sur l’envers du tableau l’artiste a symbolisé l’avarice sous les traits d'une

odieuse vieille, on a conclu que le personnage représenté n’avait pas rempli ses en-

gagements à l’égard de Dürer et que celui-ci s’était vengé par cette indication sur son

caractère. Le portrait est accompagné du monogramme et de la date 1507.

P. 37. Désigné par la date 1507 et le monogramme
;

et probablement peint aussi à Venise.

P. 38 et 39. Tandis que Thausing, dans son Dürer (2
e édition, II, p. 3) a soutenu l’opinion que

les exemplaires de la Galerie Pitti (p. 38) sont les originaux et que ceux du Prado

(p. 39) sont d’anciennes copies, le contraire est aujourd’hui prouvé. La tablette du

tableau d’Eve porte l’inscription : Albertus Durer Alemanus faciebat post virginis

partum 1507, et le monogramme. On ne peut exclure l’idée que les copies florentines

se rapportaient à des tableaux originaux — perdus — ou à des ébauches de Dürer qui,

à l’origine, a voulu caractériser plus exactement le Paradis par ses animaux, mais s’est

résolu ensuite à les remplacer par un fond sombre sur lequel ressortent les figures

humaines. Une seconde copie se trouve dans la Galerie de Mayence.

P. 40 et 41. Dans une lettre adressée au négociant Jacob Heller, de Francfort sM.,

DÜRER écrit qu’il a « avantageusement vendu » pour 75 florins à l’évêque de Breslau

une image de Marie qu’il lui avait présentée et que l’évêque avait d’abord voulu payer

25 à 30 florins seulement. C’est probablement cette Vierge à l'Iris qui pourtant ne

doit être qu’un travail d’atelier. On voyait autrefois sur le mur placé derrière la Vierge

la date de 1503 et le monogramme. Le tableau similaire de la collection de Sir Fre-

derick Cook, à Richmond près de Londres, en est-il une copie ou réciproquement? Le

mauvais état de cette réplique ne permet pas de résoudre la question.

P. 42. Ainsi qu’il ressort des lettres de Dürer à Jacob Heller, cette peinture a été faite sur

la demande du prince-électeur Frédéric le Sage, pour le prix de 280 florins. Au
milieu du tableau, Dürer s’est de nouveau peint lui-même; son ami Pirkheimer y

figure aussi. Dürer porte un bâton au bout duquel est fixé un billet avec cette in-

scription : Iste faciebat anno Domini 1508 Albertus Dürer alemanus. Au-dessous, le

monogramme. Ce tableau se trouvait en 1600 dans la collection du Comte de Cante-

croy à Besançon, où il fut acheté par l’empereur Rodolphe il Dans la seconde moitié

du XVIIIe siècle, on remplaça le fond de bois par un fond de toile.

P. 43 à 47. Sur la genèse de l’ornementation d’autel que Jacob Heller commenda à Dürer

en 1507 pour l’autel de S 1 Thomas dans l’Eglise des Dominicains de Francfort s M.,

neuf lettres de ce négociant nous donnent tous les éclaircissements désirables. Dürer

avait accepté la commande pour 130 florins rhénans
;
mais plus tard, sur ses instances,

la somme fut portée à 200. Il n’avait cependant pris l’engagement de peindre de sa

propre main que le grand panneau du milieu, l’Assomption de la Vierge : Aucun

homme que moi n’y donnera un seul coup de pinceau. 11 a fait peindre les volets

par des artistes auxiliaires. La peinture du milieu fut vendue par les Dominicains en

1615 au prince-électeur Maximilien de Bavière et transportée à Munich, où elle fut

détruite dans l’incendie de son palais pendant la nuit du 9 au 10 avril 1674. Elle

fut remplacée dans l’Eglise des Dominicains par une faible copie du Nurembergeois

Jobst Harrich
;

cette dernière entra plus tard dans le Musée Municipal de Francfort

s/M., où Ton y adjoignit les volets peints. Un de ces volets a été perdu : il représen-

tait le troisième des Rois Mages et sans doute S* Joseph à ses côtés.

P. 48 et 49. Erasme Schiltkrot et Matthias Landauer avaient, en 1501, fondé pour douze
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Nurembergeois âgés et infirmes un asile qui porta plus ard le nom de Maison des

Douze Frères ou Cloître de Landauer
;

c’est pour la chapelle « de Tous les Saints >

qui se trouve dans cet établissement que Dürer a fait cette peinture, à la prière de

Landauer. Le titre de l’œuvre, trouvé après coup, « Adoration de la Sainte Trinité
,

n’est pas tout à fait juste, le tableau, dans l’intention de son auteur, étant destiné à

représenter l’assemblée de Tous les Saints Le maître s’est peint lui-même dans la

partie inférieure, qui touche la terre. Il tient à la main une tablette où l’on lit cette

inscription : Albertus Dürer Noricus faciebat anno a virginis partu 1511. Le mono-

gramme se trouve dans l’angle. L’artiste a dessiné lui-même le cadre de son tableau,

dont la première ébauche, dans le style purement italien, se trouve au Musée de Chan-

tilly. Les personnages qui ornent le cadre ont un rapport étroit avec le contenu du

tableau. Dans le haut, trône le Christ en qualité de Juge suprême, entre Marie et Jean.

A droite et à gauche, deux anges soufflent dans la trompette du Jugement Dernier. Au-

dessous, sur la frise, élus et damnés sont séparés les uns des autres par des anges et

des diables. Pour les damnés s’ouvre à droite la porte de l’enfer, pendant que les

élus, à gauche, voient le soleil qui les convie. Dans la predella de l’autel se trouve

sur un bouclier à mi-hauteur du monument l’inscription : Matthias Landauer a enfin

achevé la Nlaison des Douze Frères ainsi que la Fondation et le tableau présent en

l’an MCCCCCXI après la naissance du Christ. En 1585, l’empereur Rodolphe II acheta

le tableau de la « Fondation de la Maison des Douze Frères pour le prix de 700 florins

et le fit transporter à Prague : mais bientôt on l’emporta à Vienne, dans la Salle du Trésor

pour les Œuvres Spirituelles, et de là au Belvédère en 1780. Le cadre resté à Nuremberg

fut restauré arbitrairement par l’architecte Heideloff, qui en enleva la frise et la remplaça

par des découpures. Il se trouve aujourd’hui au Musée Germanique, à Nuremberg. Les

parties retranchées par Heideloff furent retrouvées chez lui après sa mort et, grâce à

elles, le sculpteur Geiger à fait pour la copie du tableau, conservée au Musée Germanique,

un nouveau cadre qui est orné des couleurs et de la dorure primitives.

P. 50 et 51. Depuis le siècle de l’empereur Sigismond, on a conservé dans l’Eglise de l’Hôpital

à Nuremberg les ornements de la cérémonie du couronnement, pourvus de nombreuses

reliques. Une fois par an, quelques jours après Pâques, on les plaçait sur un écha-

faudage qu’on appelait «Chaise de la Sainteté», monté sur la place du marché devant

la Maison Schopper, pour être offerts à la vénération du public. Pendant la nuit, ils

demeuraient dans une pièce de ladite maison. C’est pour cette chambre sainte que

le Conseil Municipal de Nuremberg, en 1510, commanda à DÜRER les deux portraits

de Charlemagne et de Sigismond. L’artiste représenta le premier dans son costume

de couronnement, après en avoir étudié minutieusement toutes les parties dans des

planches encore existantes. En 1512, Dürer reçut pour ces portraits, comme honoraires,

85 florins, 1 livre de pfennigs et 10 shillings.

P. 52 (à gauche). Désigné dans la partie supérieure, à droite, par la date 1512 et le mono-

gramme. — (A droite.) Désigné par la date 1514 et le monogramme.

P. 53 et 54. Les deux tableautins (p. 54) représentant la même tête de jeune garçon, profil

de gauche, profil de droite, ont été peints en légère détrempe sur de belle toile. Un
de ces portraits est accompagné du monogramme. Comme la technique et l'exécution

en sont les mêmes que dans les figures d’apôtre de 1516 (p. 53), ils ont dû être peints

à la même époque.

P. 55. Deux tableaux dessinés avec la même date : 1516 et le monogramme.

P. 56. Le portrait du maître de Dürer porte en haut à droite l’inscription : Albert Dürer a

fait ici le portrait de son maître Michel Wolgemut en l’année 1516 ; il était âgé de

82 ans et a vécu jusqu'en 1519. Il a quitté le monde le jour de la S 1 André, de

bonne heure, avant le lever du soleil. Sous cette inscription, la date 1516 et le mono-

gramme. Naturellement, la deuxième partie en a été tracée après la mort du vieux

maître. Un portrait de Wolgemut se trouve aussi sur la gravure Die Badestube

(La salle de bains) p. 166; c’est l’homme de gauche, au premier plan.
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P. 58. Désigné en bas, à gauche, par Je monogramme et la date 1518.

P. 59. L’empereur tient dans sa main gauche une grenade ouverte, symbole de la résurrection.

Tableau de Dürer, au charbon, conservé à l'Albertine de Vienne. 11 l’a achevé, d’apres

l'inscription tracée de sa propre main, à Augsbourg, Haut Palatinat, dans sa (de l'em-

pereur) petite chambre, en 1518, le lundi après le jour de S { Jean Baptiste.

P. 60. Le portrait en détrempe, sur toile, de l’empereur Maximilien, conservé au Musée Ger-

manique de Nuremberg, a passé jusqu’ici pour une copie de celui de Vienne. D’après

Stegmann
(Communications du Musée National Germanique 1901, p. 132) une restau-

ration faite en 1900 du portrait de Nuremberg, qui avait été auparavant fortement re-

touché, a fait découvrir que ce dernier doit être aussi considéré comme une œuvre-

personnelle de Dürer.

P. 61 (à gauche). Désigné par la date 1520 et le monogramme. — (A droite). Copie d’un

original disparu. Une réplique un peu différente par quelques détails se trouve en la

possession du comte Tôrring, de Munich
;
elle est « peut-être de Hans de Kulmbach -,

comme le suppose le catalogue du Musée de l’Empereur Frédéric, à Berlin, qui possède

une vieille copie du même portrait. Ce dernier porte la date de 1520.

P. 62. Est-ce là le portrait de Hans Imhoff le Vieux (1461 — 1522) qui a tiré Dürer d’em-

barras d’argent pendant le voyage de celui-ci au Pays-Bas? Tfiausing le prétend et

s’appuie sur l’analogie que présente cette peinture avec une gravure en taille douce

d’une date postérieure, et qui, d’après l’inscription qu’elle porte, serait le portrait de

Imhoff. Le premier aurait été peint seulement après le retour de Dürer, dans la

seconde moitié de l’année 1521. Dans la composition et dans la couleur on remarque

une étroite analogie avec le portrait de la page 63.

P. 63. Le personnage représenté tient dans sa main gauche une lettre sur laquelle on lit ces

mots : Dem pernh . . . zw . . Charles Ephrussi (
Albert Dürer et ses dessins, Paris

1882, p. 275, 278) a découvert que nous avons devant nous dans cette figure le peintre

néerlandais Bernhard van Orley qui, depuis 1515, exerçait son art à Bruxelles et y
devint plus tard le peintre attitré de la régente Marguerite de Parme (cf. d’autre part

K. WOERMANN dans son Répertoire pour la Science de l'Art, VII (1884), p. 446—449, et

VIII (1885), p. 436—438.

P. 64. Désigné par la date 1521 et le monogramme, au milieu, en haut.

P. 65. Dans son Journal d’un Voyage aux Pays-Bas (Edition de Leitschuh, Leipzig 1884,

p. 76) Dürer a consigné ce qui suit: J’ai peint à l’huile, avec acharnement, un S 1 Jérôme

et en ai fait présent à Ruderigo de Portugal. Ce Portugais Rodrigo Fernandez, qui

fut plus tard « facteur
,
c’est-à-dire consul de son pays à Anvers, avait fait à l’artiste,

pendant son séjour en Hollande, un accueil extraordinairement aimable, et ce dernier a

voulu lui exprimer sa reconnaissance en lui faisant cadeau de ce portrait. L’œuvre a

été découverte au Musée de Lisbonne par CHARLES Justi (v. l'Annuaire des Collections

artistiques royales de Prusse 1888, p. 149). Elle a été apportée en Portugal par Ruiz

Fernandez de Almeida, ambassadeur du roi Jean III (1521— 1554) et achetée à ses

héritiers par le gouvernement portugais. La planche sur laquelle est peint ce portrait

est fendue, ce qui lui donne un aspect désagréable. Outre la date 1521, elle porte le

monogramme de Dürer. Son authenticité est attestée par plusieurs études au crayon

conservées à l’Albertine de Vienne. La tête d’un vieillard de 93 ans a servi à l’auteur

de modèle pour celle de son S 1 Jean. D’après la date inscrite, c’est à Anvers qu’il

l’a dessinée (cf. Antoine Weber dans la Gazette des Beaux-Arts N. F. XII (1901),

p. 17 sqq.).

P. 66. L’eau-forte, très rare, exécutée en 1659 par Gaspard Dooms, reproduit un tableau de

Dürer, qui devait l’avoir fait à Mayence en 1523, comme on peut le conclure de la

dédicace du donateur à l’archevêque d’alors et aux titulaires du chapitre de la cathé-

drale
;
mais elle ne donne aucune autre indication sur l’auteur du tableau. C’est vrai-

semblablement au protecteur de Dürer, le cardinal Albert de Brandebourg, que

l’œuvre était destinée. On voit en haut du tableau les armes de l’archevêque de
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Mayence. Ce qui atteste qu’il est bien de la main du maître, c’est qu’un dessin

authentique, que la Galerie des Beaux-Arts de Brême conserve depuis 1522, nous

montre le même « Ecce homo », dans la même attitude. A. Weixlgârtner
,
dans les

Mitteilungen der Ges. f. vervielf. Kunst (Vienne 1905) p. 69, appelle l’attention sur

ce point, qu’il se trouve à l’Albertine deux épreuves d'une eau-forte, dont l’une ne donne

que la moitié supérieure de notre tableau, dans le sens contraire, tandis que l’autre n’en

donne que les lignes extérieures.

P. 67. Hieronymus Holzschuher (1469—1529), conseiller nurembergeois et ami de Dürer,

fut en 1500 second, en 1509 premier bourgmestre et en 1514 septemvir. Le portrait

qui fut acheté en 1884 pour le Musée de Berlin aux descendants de Holzschuher, se

trouve encore aujourd’hui dans son cadre primitif et est pourvu d’un couvercle à cou-

lisse sur lequel sont peintes les armes réunies des familles Holzschuher et Münzer
avec la date MDXXV1. L’inscription en haut à gauche est la suivante : H1ERONIM»
HOLTZCHUER . ANNO . Don?. 1526 . ETATIS . SUE . 57. Le monogramme se trouve à

droite, dans le fond.

P. 68. Jacob Muffel, membre du conseil de la ville et septemvir, puis, en 1514, bourgmestre

de Nuremberg, mourut l’année même où Dürer, qui était son ami, a fait son portrait.

Cette oeuvre, qui a figuré jusqu’en 1867 dans la collection Schônborn à Pommers-

felden, fut acquise à Paris, à la vente de la Collection Narischkine, pour le Musée de

Berlin. A l’origine, elle était peinte sur bois; mais on l’a transportée sur toile en 1870.

Elle porte, en haut à gauche, cette inscription : Actatis . suae . anno . LV . Salutis . vero.

MDXXVI et le monogramme au-dessus : Effigies Jacobi Muffel.

P. 69. Johann Kleberger qui, sans doute sur sa demande, est peint à la manière antique,

figurant un buste dans un encadrement rond et gris, sur un fond de couleur marbre

vert. Epousa, deux ans après que l’artiste eut fait son portrait, la fille bien aimée de

Pirkheimer
,
Félicité, et l’abandonna au bout de quelques jours. Il se fixa plus tard

à Lyon, où il s’est acquis une certaine réputation. 11 y mourut en 1546. On lui érigea,

après sa mort, une statue en souvenir de la bienfaisance dont il fit preuve dans cette

ville. Ce monument existe encore.

P. 70. Désigné par la date 1526 et le monogramme.

P. 71 à 73. Dans le double tableau des Quatre Apôtres, comme on l’intitule pour abréger,

bien qu’il n’y ait que trois apôtres et l'auteur d’un évangile, Dürer lui-même a cru

avoir créé une œuvre tout à fait hors de pair; il l’adressa pour cette raison à sa ville

natale, la donnant à titre gracieux au Conseil de Nuremberg (1526). Ce dernier accepta

avec reconnaissance, mais se déclara « moralement obligé de verser au peintre la somme
qu’il avait méritée». Comme Dürer ne voulait point fixer le prix, le conseil lui fit

un cadeau de 100 florins rhénans, en donna en outre 12 à sa femme et 2 à son domes-

tique. Le maître avait ajouté à ses deux tableaux des passages caractéristiques tirés

des Epîtres de Pierre, de Paul et de Jean et de l’Evangéliste S‘Marc, au moyen des-

quels il voulait adresser aux « gouvernants séculiers » un avertissement tiré de la parole

de Dieu. Ces passages témoignent de sa foi religieuse et de son adhésion à la

Réforme (v. ces passages cités textuellement par Thausing dans Dürer, II
2

, p. 281— 282).

Lorsque le prince-électeur Maximilien de Bavière, en 1627, voulut acheter au Conseil

de Nuremberg les deux tableaux, ce dernier s’efforça de conserver l’œuvre — on pourrait

dire le Testament de Dürer. Il commanda à Georges Gartner une copie qui, au dire

des meilleurs peintres de Nuremberg, « n’était pas sensiblement inférieure à l’original »,

attira l’attention du prince sur les dommages qu’avait subis l’œuvre de Dürer, et qui

rendaient la copie préférable, et enfin l’avertit que les inscriptions exciteraient la colère

des Jésuites à Munich. Mais Maximilien ne se laissa pas séduire par ces raisons; il

fit enlever les inscriptions et les laissa avec la copie aux Nurembergeois. Elles s’y

trouvent encore aujourd’hui, conservées au Musée National Germanique. Le double

tableau est aussi intitulé: Les Quatre Tempéraments, parce qu’on les trouve personnifiés

dans les quatre hommes qui le composent.
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P. 74. On ne peut certifier que, comme Thausing le croit, la barbe soit attachée au menton

et qu’il s’agisse en ce cas d’un masque de carnaval, ou que nous ayons devant les yeux

une de ces anomalies physiques auxquelles nous savons que Dürer témoignait un vif

intérêt.

APPENDICE

(Peintures d’attribution douteuse)

P. 77 (à gauche). Thode, dans YAnnuaire des Collections d'Art de la Maison Royale de

Prusse I. XII (1891) p. 19 sqq. a donné comme une œuvre de jeunesse de Dürer le por-

trait du prince-électeur Jean le Constant, qui se trouve à Gotha. Cette opinion est

partagée par C. Aldenhoven, l’ancien directeur de la Galerie de Gotha, et par W. Boni..

Mais l’état de délabrement du portrait rend difficile un jugement définitif sur ce sujet-

là. — (A droite). Le «Portrait d’un Patricien» à Francfort sM, acheté au baron

Georges de Holzhausen, est également considéré par Thode comme une œuvre de

DORER (cf. XIV, 1893, p. 208 sqq.). Par contre, F. Haack, dans son Répertoire de la

Science des Beaux-Arts (XXIV, 1891, p. 376 sqq.) est d’avis que l’œuvre est de Hans
Baldung. Plus tard cependant, on a découvert un certain nombre de tableaux qui

ressemblent à ce portrait et qui nous le font considérer vraisemblablement comme
l’ouvrage d’un maître francfortois qui aurait subi l’influence de Dürer (v. le catalogue

de l’Exposition de l'Histoire de l’Art à Dusseldorf 1904, p. 92 et 93).

P. 78 (à gauche). Le tableau se trouve dans un tel état de délabrement qu’on ne peut plus

l’attribuer à Dürer avec sûreté. — (A droite.) La Vierge à l’Œillet a été rangée par

Thode (T. X 1889, p. 6 sqq.) parmi les œuvres de la jeunesse de Dürer. Elle semble

pourtant avoir pour auteur un maître néerlandais (cf. aussi Charles Justi dans la Gazette

de l'Art Chrétien VI, p. 225).

P. 79 à 82. La série de peintures connues sous le nom de Les Sept Douleurs de Marie, parmi

lesquelles la Fuite en Egypte est marquée du monogramme apocryphe de Dürer, a été

longtemps considérée comme l’œuvre de Hans Leonard Schàufelein
;

et cette attri-

bution a été adoptée par le catalogue de la Galerie de Dresde. Woermann, dans

l’édition du catalogue de 1899, a abandonné cette opinion et a déclaré qu’elles sont

certainement de l’école et même de l’atelier de Dürer, et qu’elles appartiennent aux

premières années du XVIe siècle ». Par contre, Thode a essayé de prouver que ces

peintures appartiennent à la jeunesse de Dürer. R. Bruck
(
Frédéric le Sage

,

Stras-

bourg 1903, p. 153 sqq.) est de l’avis de Thode. Il a apporté à la thèse de ce dernier

l’appui d’une preuve tirée d’une ancienne description de l’Eglise du Château et de

l’Ancienne Fondation de Wittemberg. Dans cette Eglise se seraient trouvées sept pein-

tures représentant les sept douleurs de Marie. Il les identifie avec les peintures de

Dresde et suppose qu’elles ont été exécutées par Dürer pendant son séjour à Wittem-

berg (1494—1495).

P. 82 (à droite). D’après le catalogue de la Galerie de peinture de Berlin (5
e édition 1904),

c’est une « imitation de la fin du XVI e siècle ou du siècle suivant .

P. 83 à 85. Du fait que sur la partie extérieure des volets (p. 85) l’artiste a dessiné les armes

du prince électeur de Saxe, on a conclu logiquement que le triptyque d’Ober-S l Veit

a été peint pour le prince électeur Frédéric le Sage. Toutefois, Dürer n’a fourni

que des ébauches dont plusieurs sont encore conservées au Musée de Bâle (panneau

principal) et à l’Institut StâDEL (volets). Il en a confié l’exécution à des élèves et surtout,

comme on l’admet aujourd’hui d’après la thèse de Thausing, à Hans Leonard Schâu-

felein, qui travailla dans l’atelier de Dürer jusqu’en 1505.

P. 86 (à gauche). Thode a, le premier, attiré l’attention sur ce portrait (dans YAnnuaire des

Collections d’Art de la Maison Royale de Prusse XIV [1893], p. 211). Il a émis l'opinion,

appuyée sur de solides raisons, que c’est là le portrait de l’architecte impérial Tschertte,

qui était l’ami intime de Dürer, et dont l’artiste a aussi dessiné les armes dans une

gravure sur bois (v. p. 320). Mais, malgré le monogramme, il est fort douteux que
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l’œuvre soit de Dürer. — (A droite). Mentionné par Thausing comme œuvre authentique

de Dürer, avec date probable de 1513. Dôrnhôffer également, dans son Kunstgeschicht-

licher Anzeiger (1905) p. 46 et suivantes, l’attribue, mais sans autre explication, à Dürer.
Dans le Cicerone de Burckhardt, le tableau est désigné à juste titre comme n’étant qu’une

tête d’apôtre dans le genre de Dürer. Le tableau, peint sur bois, porte de fortes traces

de restauration, Ce qui parle contre Dürer, c’est non seulement l’éclairage de la tête,

mais encore la facture des cheveux, qui sont traités schématiquement.

P. 87 (à gauche). Ce portrait de jeune homme, propriété du grand duc de Hesse, ne peut

être non plus attribué à DÜRER d’une manière certaine. Au jugement de Friedlànder
{Répertoire pour la Science de l’Art XXIV, 1901) il présente beaucoup d’analogie

avec les portraits que le maître exécuta de 1496 à 1500; mais il ne croit pas que

ce soit là l’œuvre de l’artiste. « 11 y manque le haut degré de vie et l’énergie

de l'expression. Peut-être avons-nous sous les yeux une ancienne copie. » Le cata-

logue de l’Exposition de l’Histoire de l’Art à Dusseldorf en 1904, où l’on a pu voir

ledit portrait, le présente comme «une œuvre séduisante de la jeunesse du maître»

WÔLFFLIN {L’Art d’A. Dürer, Munich 1905, p. 114) se prononce aussi contre l’authenticité

de cette peinture. Elle doit représenter Frédéric II du Palatinat, que Dürer a, dit-on, por-

traituré quatre fois (cf. Pelzer, Albert Dürer et Frédéric II du Palatinat, 1905).— (A droite.)

J. Strzygowski (dans la Gazette des Arts Plastiques N. F. XII [1901], p. 235 sqq.)

l’attribue à Dürer. Le tableau, à son avis, reflète des réminiscences italiennes; mais

il a été fait avec la collaboration de ses élèves. Cette thèse n’a d’ailleurs pas trouvé

beaucoup d’approbation.

P. 88. Désigné par le monogramme et la date 1527. Il semble que cette peinture en grisaille

avec des indications de couleurs soit la copie d’un original de Dürer qui aurait dis-

paru. La Galerie de Dresde en possède une seconde copie et la Galerie de Bergame

une troisième. Woermann (dans le Catalogue de la Galerie de Dresde

)

déclare, il est

vrai, que la réplique possédée par Frederick Cook est la meilleure des trois
;
mais il

ne la croit pas non plus de la main de Dürer. II n’est pas invraisemblable que cette

peinture appartienne à un cycle de la Passion, que Dürer avait médité dans sa 20e année

et dont les dessins contiennent notoirement plusieurs ébauches.

GRAVURES SUR CUIVRE

P. 93 (à gauche). La gravure de la Mort qui, selon l’usage de l’art ancien, porte le nom
d’ « homme sauvage » a d’abord été attribuée à Dürer par Bartsch, bien que cette

opinion ne soit pas justifiée par la signature de l’artiste. D’après Thausing, elle ne

serait pas de Dürer ;
d’après R. de Retberg (Gravures en taille-douce et sur bois de

Dürer
,
Munich 1871) « elle est probablement d’un maître plus ancien ou imitée

de lui ».

P. 95. D’abord intitulée « Genoveva», on lui a donné ensuite le titre plus justifié de « l’Expiation

de S 1 Jean Chrysostome ». La fille d’un roi égarée dans le désert, l’aurait rejoint dans

la grotte où vivait le saint, qui aurait succombé à la tentation. Touché de repentir,

il la précipita, dit la légende, du haut d’un rocher, tandis que lui-même, en guise

d’expiation, faisait le vœu de ramper tout nu sur la terre, comme un animal. Mais

la fille du roi aurait été miraculeusement sauvée.

P. 97 (à gauche). Suivant les recherches de Ch. Lange dans sa Chronique des Beaux-Arts

(1907) p. 94 et suivantes, c’est une querelle conjugale qui se rapporte à un conte cité

pour la première fois dans le Ritter von Turn (Chevalier de Turn), paru en 1493

à Bâle et intitulé : Die atzel, die von dem aal schwatzt (La pie qui bavarde au sujet de

l’anguille). Une femme a mangé de l’anguille, que son mari avait conservée pour lui;

celui-ci se dispose à l’accommoder et tient encore en mains les instruments de cuisine.

L’oiseau, une pie, dénonce le larcin de la femme. La date qu’assigne Lange (1500—1502)

ne peut que difficilement être adoptée
;

le trait montre encore toute l’inexpérience du
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jeune Dürer, caractérisée surtout par l’exigu ité des mains de la femme, par la façon

de rendre les plis et par l’expression du visage. Ce sont particularités de style qui

ne se trouvent plus dans le Dürer de 1500.

P. 99 (à droite). Pour la distinguer de la « Némésis» ou de la Grande Fortune
,

(v. p. 109)

cette œuvre est appelée par les collectionneurs la Petite Fortune ou le Petit

Bonheur :>.

P. 102. D’après une chronique manuscrite de Nuremberg, il naquit effectivement à Landsée

un porc qui vécut dans des conditions aussi anormales que celles-là.

P. 104. On n’a pas jusqu’ici trouvé une explication satisfaisante de cette œuvre, appelée aussi

Les quatre Sorcières . Les lettres O. G. H. tracées sur la boule sont également une

énigme pour nous. La gueule de l’Enfer avec le Diable, à gauche, et le crâne avec

tibias, sur le sol, ont l’air de signifier que Dürer a voulu faire une allégorie montrant

la durée éphémère de la jeunesse et de la beauté. Il est hors de doute qu’il ne faut

pas y chercher une signification plus profonde
;

le peintre s’attache simplement à traiter

le nu étude, alors absolument nouvelle pour lui.

P. 105. Cette gravure, appelée ordinairement le Songe du Goutteux, ou le Songe du Docteur,

s’est dérobée jusqu’à présent à toutes les tentatives d’explication. Elle semble contenir

un avertissement à l’adresse des vieux barbons qui restent tout le jour collés à leur

poêle, à cause de l’âge et de la maladie, et qui doivent résister aux séductions du diable,

leur offrant les joies des sens personnifiées par Vénus et l’Amour.

P. 106. Intitulée le Monstre Marin » par Dürer dans son Journal (Edit. Leitschuh p. 68). Depuis

Bartsch, on considère cette scène comme celle de l’Enlèvement d’Amymone par un

Triton. Par contre, H. Dollmayr (dans l'Annuaire des Collections d’Histoire de l’Art

de l'Auguste Maison Impériale XX. 1899) a voulu y reconnaître l’illustration d’une

vieille légende mérovingienne, ce que Ch. Lange a contesté. D’après ce dernier, il s’agit

là de l’illustration d’une de ces histoires qui circulent partout depuis le XVe siècle et

qui racontent que de tels monstres marins ont attaqué des femmes, les ont emportées

dans la mer pour leur faire violence ou les dévorer.

P. 107. Appelée anciennement le Mari Trompé
,
ou le « Grand Satyre >, ou la « Jalousie

,

cette gravure a été assimilée par Sotzmann à celle que Dürer, dans son Journal, (Edit.

Leitschuh p. 57) intitule Hercule ». Des critiques postérieurs y voient l’histoire des

amours de Jupiter et d’Antiope.

P. 109. La « Grande Fortune » ou le Grand Bonheur » porte dans le Journal écrit par Dürer
lors de son voyage aux Pays-Bas (Edit. Leitschuh p. 57) le titre de Némésis ». Le

personnage porte dans sa main gauche un frein et une bride bien caractéristiques. Les

amateurs varient d’opinion sur la date de cette œuvre. Tandis que Giehlow en fait

la contemporaine de la guerre helvétique de 1499, Wôlfflin la place immédiatement

avant Adam et Eve», soit avant 1504. Nous avons suivi Wôlfflin sur ce point,

comme en ce qui concerne la date de la plupart des eaux-fortes de la première manière.

Wôlfflin donne en outre raison à la démonstration de Handckes
(Chronologie des

Paysages de Dürer p. 12) opinant que la localité représentée au bas du tableau est

Klausen, dans le Tyrol méridional.

P. 111. Ici encore la Mort est représentée comme 1’ Homme sauvage» qui cherche a attirer

à lui une jeune fille portant le costume des fiancées nurembergeoises. A remarquer

particulièrement les nuances des étoffes et la délicatesse de l’exécution.

P. 113. Cette gravure correspond à la conclusion provisoire de YEtude des proportions du

maître. Non moins intéressantes sont la technique de la planche et la représentation

si caractéristique des deux corps nus, ainsi que de leur entourage.

P. 115. La légende de l’apparition du cerf avec un crucifix entre ses bois a généralement

S' Hubert pour héros. Dürer désigne pourtant le personnage dans son Journal (Edit.

Leitschuh p. 57) sous le nom d’Eustache, général romain qui se serait converti grâce

à ce miracle.

P. 118. Wôlfflin adopte une autre date pour cette œuvre : dans les environs de 1500.
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P. 119 à 126. Les seize gravures de la Petite Passion ont été dessinées dans les années

1507—1513, et dix d’entre elles en 1512. La seizième, qui sort du sujet de la série, la

« Guérison du Paralytique » (p. 127) a été ajoutée par Dürer soit pour atteindre un chiffre

rond, soit dans l’intention de prolonger plus tard la série, projet qu’il a dû abandonner,

En examinant récemment la gravure, on a découvert qu’il s’agissait d’un lépreux, dont

la maladie trahit ses effets de la manière la plus réaliste. (V. Zucker : Albert Durer,

Halle 1900, p. 42.)

P. 129 (à gauche). Le «Christ en Croix», que Dürer dans son Journal (Edit. Leitschuh p. 57)

intitule « La Croix ».

P. 131 et 132. Deux planches gravées au poinçon froid. Dürer s’est efforcé de relever encore

par le pointe sèche le fini et la valeur picturale de la gravure en taille-douce. Mais

les toutes premières épreuves seules atteignent à cette délicatesse que la reproduction

ne peut rendre.

P. 134. Traité également à la pointe sèche, de même que la S ,e Véronique.

P. 135. Le «Chevalier bravant la Mort et le Diable» ou, selon la thèse de Sandrarts, le

« Chevalier Chrétien », que Dürer lui-même (dans son Journal p. 68) appelle briève-

ment « Le Cavalier ». On a aussi peu réussi jusqu’à présent à trouver une explication

satisfaisante de cette gravure que de la lettre S portée sur la tablette de gauche en bas.

(Cf. Paul Weber, Contributions à la Philosophie de Dürer, Strasbourg 1900.) Voyez

aussi l’analyse de Zucker dans son Répertoire de la Science de l’Art (XXIII 1900,

p. 484 sqq.).

P. 137. Le Saint Suaire, avec deux anges, est intitulé dans le Journal de Dürer (p. 57) « Vé-

ronique », bien que ce ne soit pas dans la gravure même, mais dans le petit feuillet

de la partie supérieure que la sainte est représentée. On a appelé par abréviation

« Mouchoirs de Véronique »_les suaires de cette espèce.

P. 138. Nommée par Dürer (Journal p. 57) « Jérôme à la Maison ».

P. 139. Nommée par Dürer (Journal p. 57) Mélancolie ». Sur la signification de cette gravure,

cf. Weber et Zucker ainsi que Gielhow dans ses Mitteilungen (1904).

P. 141. Ces deux gravures commençaient, dans la pensée du maître, une série de Têtes d’Apôtres,

à laquelle il n’en a ajouté que trois (p. 156 et 157).

P. 143. Eau-forte sur plaque d’acier ou de fer.

P. 144 (à droite). L’ « homme de douleur »
;
certainement le premier essai d’eau-forte sur acier

ou fer.

P. 145 à 147. Eaux-fortes sur acier ou fer. L’ Enlèvement nous offre sans doute une scène

mythologique (d’après Heller
,

c’est l’Enlèvement de Proserpine par Pluton). On n’a

pas encore expliqué le sujet de la page 147. D’après Thausing, qui assigne à l’œuvre

la date de 1514, il ne s’agit ici que d’études sans lien logique, que Dürer a gravées

sur la plaque de fer.

P. 148. Eau-forte sur acier ou fer. Le canon porte les armes de Nuremberg.

P. 149. « Le Petit Crucifix » — Nielle (gravure sur métal non destinée à l’impression). L’in-

scription INRI nous apparaît à rebours pour cette raison. D’après ce propre témoignage

de Dürer (lettre à Spalatin de 1520) l’œuvre aurait été faite sur une plaque d’or.

D’après une lettre de l’architecte strasbourgeois Daniel Specklin (1536— 1539), Dürer

a exécuté cette gravure pour l’empereur Maximilien, qui la fit adapter au pommeau de

son épée. Specklin a encore vu en 1556 cette épée dans la Salle de l’Arsenal à Vienne.

Les deux autres gravures niellées, le S* Jérôme et le « Jugement de Paris» ne

portent pas la griffe du maître.

P. 152. Un S 1 Antoine » ou T « Ermite . Au fond se trouve la citadelle de Nuremberg,

côté ouest.

P. 153. Intitulée par les collectionneurs le « Petit Cardinal », pour la distinguer de la gravure

p. 158. Dürer a fait le portrait du jeune archevêque de Mayence, Albert de Brande-

bourg, pendant son séjour à Augsbourg, à l’occasion de la Diète de l’Empire en 1518,

et l’a gravé en taille-douce, l’année suivante, à la prière de l’archevêque. Pour cette
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gravure, Dürer toucha (lettre à Spalatin) 200 florins en or et 20 aunes de damas
pour un habit ».

P. 156 et 157. V. la remarque de la page 141.

P. 158. Le dessin de ce second portrait de l'archevêque de Mayence appelé le Grand Car-

dinal a été exécuté par Dürer à Nuremberg (1522 1523) pendant la Session de la

Diète Impériale. Il est maintenant au Louvre. Le 4 septembre 1523, Dürer adressa

une lettre au cardinal où il lui annonçait l’envoi de la plaque accompagnée de

500 épreuves.

GRAVURES SUR BOIS

P. 165. On a conservé .à Bâle, dans la Galerie de peinture de la ville, la planche de cette

gravure, la plus ancienne évidemment des gravures sur bois de Dürer. Elle porte au

dos cette remarque : Albert Dürer de Normergk (sic). Cette planche a d’abord servi

de frontispice à la seconde édition des Epîtres de S’ Jérôme, imprimées à Bâle, à l 'Officine

de Nicolas Kessler, en 1492. Cela prouve également que Dürer a séjourné et tra-

vaillé à Bâle cette année-là (cf. Daniel Burckhardt, Le Séjour d'A. Dürer à Bâle en

1494. Munich 1892).

P. 166. Voyez la remarque sur le portrait de Wolgemut p. 56, et la remarque p. 195.

P. 169. Cette gravure n’a pas encore été expliquée d’une manière satisfaisante. Par ce titre

« Ercules » inscrit au haut de la scène, on devine seulement que Dürer a fait un em-

prunt à l’histoire d’Hercule, conçue dans l’esprit du Moyen-Age.

P. 172 à 187. Les deux premières éditions de YApocalypse de S { Jean parurent en 1498 sans

frontispice et avec texte allemand et latin. Cette gravure ne fut ajoutée qu’en 1511,

à la troisième édition, en langue latine.

P. 190 et 191. Ces deux gravures sont contenues dans l’édition des œuvres de la nonne Hros-

witha ou Roswitha, publiées en latin par Conrad Celtes (Nuremberg 1501). Passa-

vant et Thausing (I* p. 276) contestent à Dürer la paternité des illustrations, tandis

que Retberg les lui attribue (Gravures en taille-douce et sur bois de Dürer p. 25) et

le prouve en les rapprochant des gravures sur bois incontestablement dues à ce maître *

.

Dernièrement Giehlow, lors de la fondation de la Dürer Society en 1900, a également

soutenu que ces illustrations sont de la main de Dürer. D’après W. WEISBACH : Les

premières années de Dürer (Leipzig 1906) p. 77, c’est, tout au plus, un modèle de dessin

rapidement esquissé par Dürer.

P. 192 et 193. Ces deux gravures ont été exécutées par Dürer pour les Quatuor libri amorum
,

ouvrage du savant humaniste et poète Conrad Celtes (Nuremberg 1502). Dans la

seconde, Celtes à genoux tend son livre à l’empereur Maximilien, assis sur son

trône.

P. 194. Cette gravure, qui porte à gauche les armes de Pirkheimer, à droite celles de Rieter,

est attribuée à Dürer, sinon par la signature, qui manque, du moins par l’analogie de

style avec les gravures des pages 192 et 193.

P. 195. R. de Retberg assigne à cette gravure la date de 1507, sans doute à cause du tableau

illustrant le même sujet (p. 42). Pourtant Thausing est d’avis qu’elle a été faite anté-

rieurement et s’appuie, pour le prouver, sur la manière dont elle a été conçue et

dessinée. Dodgson, dans son Catalogue des Gravures sur bois allemands et flamandes,

(vol. 1, 1903, p. 269) a parlé de cette gravure comme d’autres travaux de Dürer, tels

que le Münnerbad, YHerkules, etc. (le Bain d’hommes, l’Hercule) et l’a placée dans le

groupe précédent, qui se compose de copies sans signature.

P. 197. Le Saint de droite n’est pas Jérôme, comme le prétend Bartsch et, après lui, Retberg ;

c’est Onuphre, comme Thausing Ta établi avec raison.

P. 201 à 220. La série de gravures illustrant la Vie de Marie date tout entière des années 1504

et 1505, à l’exception des deux feuilles portant la date de 1510 et du frontispice. Une

édition complète a paru en volume en 1511.

P. 223 à 225. Désignées par Dürer lui-même sous le nom des « Six Nœuds dans son
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Journal de Voyage dans les Pays-Bas p. 73, ces gravures d’ornementation inspirées

apparemment par des modèles analogues de vieilles gravures italiennes ont, avec leur

énigmatique inscription Accademia Leonardi Vinci, fourni sans doute des motifs de
reliure à des livres de luxe (cf. Scherer, L’Art de L’ornement chez Durer, Strasbourg

1902).

P. 248. Faisait partie, à l’origine, de la « Petite Passion » gravée sur bois
;
mais Dürer l’a rem-

placée par la gravure de la page 234 à droite, parce que la première, probablement,

ne l’avait pas satisfait. Gravée à très peu d’exemplaires.

P. 250 (à gauche). Illustration d’une feuille volante, contenant un texte de 56 lignes, en vers,

peut-être écrits par Dürer lui-même, dont les initiales figurent au bas du poème.

P. 253. La première édition de la « Grande Passion » ne porte aucune date et a paru avant

1511. Les gravures des pages 255 et 257 à 262 ont été dessinées et publiées même
avant 1500.

P. 254. Cette gravure a ceci d’étrange, qu’elle montre treize disciples rassemblés autour du

Christ. On peut 1 expliquer peut-être en disant que le personnage qui verse du vin,

à gauche, a été ajouté postérieurement (cf. SCHERER, Album de l'Art Chrétien, Stuttgart

1904, p. 136 sqq.).

P. 265 (à gauche). Le Christ en Croix est l’illustration d’une feuille volante portant un texte

de 90 vers signés de l’initiale de Dürer.

P. 268. D’après la légende, le Christ marqué des stigmates est apparu au pape Grégoire le

Grand (mort en 604) pendant une messe, au moment de la transsubstantiation. Dürer
l’a montré debout sur son tombeau et entouré des instruments de son supplice.

P. 274. Frontispice du De vitanda Usura, traduit en latin du grec de Plutarque par Pirk-

heimer (Nuremberg 1513).

P. 276 et 277. Dürer a reçu en 1512 la commande de « l’Arc de Triomphe », le sujet « le plus

grandiose qui ait jamais été traité par la gravure sur bois » (Thausing). Le conseiller

artistique de l’empereur Maximilien, Jean Stabius, en avait dessiné le plan détaillé et

accompagné de l’inscription suivante: « L’Arc de Triomphe de l’empereur Maximilien

doit être érigé devant lui de la même manière que, dans l’antiquité, les arcs de triomphe

se dressaient devant les empereurs romains dans leurs villes. On voit encore de tels

monuments en ruines ou debout. » Dürer n’a livré que les dessins dont, en 1515, il

avait terminé la première moitié. Jérôme Andrâe, praticien qui possédait toute la con-

fiance de l’artiste, prit soin d’exécuter les bois. C’est pour cette raison que Dürer n’a

pas marqué ces gravures de ses initiales, comme il l’a fait pour tous les ouvrages sortis

de sa main. Il y a mis seulement ses armoiries, à côté de celles de Stabius et d’un

inconnu (v. p. 304). L’œuvre gigantesque, qui se compose de 92 bois existant encore

aujourd’hui, n’était d’ailleurs pas destinée à être considérée comme un ensemble. Chacune

des gravures devait être examinée à part
;
aussi l’exécution, dans les moindres détails,

a-t-elle été calculée à cet effet. Sous l’arc central, aux pieds de Maximilien assis sur

son trône, est étalé un arbre généalogique, à droite et à gauche duquel on voit

102 armoiries de villes sujettes de l’Empereur. Au-dessus des deux portes latérales,

vingt-quatre encadrements renferment la peinture des exploits et campagnes de Maxi-

milien. Sur les colonnes et piliers qui flanquent le monument apparaissent des parents

de l’Empereur; ailleurs, des personnages symboliques figurant ses vertus complètent

le monument. On a laissé trois encadrements vides pour les futurs exploits du triom-

phateur dont la mort, survenue avant l’achèvement de l’œuvre, en empêcha l’accomplisse-

ment. On n’a plus que de très rares exemplaires des premiers tirages de l’Arc de Triomphe.

Notre réimpression s’est inspirée du modèle que conserve le Cabinet Royal des Gravures

de Stuttgard. On n’a pas encore déterminé la part exacte que prit Dürer à l’exécution

de l’œuvre (cf. les ouvrages récents : Fischnaler, Revue du Ferdinandeum, Innsbruck

1902 p. 308 sqq. et Giehlow, Contributions à l’Histoire de l’Art, Vienne 1903 p. 91 sqq.).

P. 309 et 310. Dürer a dessiné les deux hémisphères célestes sur la commande de Jean Stabius

et d’après les indications de l’astronome Conrad Heinfogel. Sur celui du Sud se
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trouvent, en haut à gauche, les armoiries du cardinal Mathieu Lang, coadjuteur d<

Salzbourg
;

à droite en haut on lit la dédicace au cardinal
; à gauche en bas, on voit

les armoiries de Stabius, de Heinfogel et de DORER, sous l’inscription : Johann Stabius

ordinavit. Conradns Heinfogel posuit. Albertus Durer imaginibus circumscripsit.

A droite en bas, entouré d’un ourlet de nuages, est écrit le privilège impérial interdisant

toute contrefaçon. Sur l’hémisphère boréal on voit dans les coins des profils d'astro-

nomes
;
en haut à gauche : Aratus Cilix

;
à droite : Ptolemeus Aecyptius

;
en bas

à gauche : M. Manlius Romanus ; à droite : Azofiii Arabus.

P. 312. Thausing compte cette gravure parmi les authentiques de Dürer.

P. 313. La première impression de cette gravure a été faite pour le livre de messe d’Eicn-

stetter, paru en 1517 à Nuremberg
;

la seconde, pour la seconde édition de la Bible

de Luther en 1524.

P. 316. Dodgson l’attribue à Hans Weiditz.

P. 317 (à gauche). Dürer a dessiné les armoiries avec les trois têtes de lion pendant son

voyage aux Pays-Bas, comme on peut le conclure de son Journal (p. 60). Pour qui?

On ne l’a pas encore découvert. — (A droite.) Quant aux armoiries de Laurent Staiber,

on doute qu’elles soient de la main du maître.

P. 318. D’après le témoignage de Dürer dans son Voyage aux Pays-Bas (p. 60), il a tracé

« à grands traits sur bois un dessin qu’on pourra graver
,
les armoiries des Seigneurs

de Rogendorff, Guillaume et Wolfgang, qui demeuraient à Anvers, au service de

l’empereur. 11 n’a donc pas exécuté lui-même la gravure. On n’a découvert jusqu’ici

qu’une épreuve de cette planche; elle se trouve à Nuremberg, au Musée Germanique.

Malheureusement un fragment considérable en a été enlevé à l’angle de droite, dans

la partie inférieure. C’est cette pièce unique que donne notre reproduction.

P. 319. Frontispice de la 3e édition de la constitution de Nuremberg (Réformation de la ville

de Nuremberg). Thausing le regarde comme authentique
;
par contre, de Retberg

n’y voit qu’un travail d’atelier.

P. 320. Rien ne certifie que les armoiries de Stabius soient de la main de Dürer ;
mais les

étroites relations de l’artiste avec Stabius et l’analogie de style avec des dessins d’ar-

moiries qui sont incontestablement de DÜRER constituent une présomption qui est

presque une preuve. Il existe encore une autre gravure de ces armoiries qui se distingue

de celle que nous reproduisons par ces détails
:
que le champ a deux échancrures ;

que le nom de Jean Stabius se lit des deux côtés du champ
;

et enfin que l’ensemble

est entouré d’un cadre avec inscription latine. 11 y manque par contre la couronne de

laurier, en haut à gauche. D’après Thausing, il n’y a que les armoiries pourvues d’une

couronne de laurier qui soient attribuables à Dürer. Du fait que les armoiries de

l’architecte impérial Jean Tschertte, avec lequel Dürer était en relations amicales,

montrent un diable des bois » avec deux chiens couplés, et que le mot tschert, tiré

du tchèque, signifie « diable ou satyre », ces armoiries rentrent dans la catégorie des

armes parlantes ». Les armes de Stabius sont peut-être authentiques, mais celles de

Tschertte assurément non.

P. 321. Ulrich Varnbüler
,

le savant ami de Pirkheimer et d’ERASME, était aussi celui de

Dürer. 11 fut conseiller impérial et, après 1507, protonotaire à la Chambre de Justice

impériale. L’inscription, recouverte en partie, sur le cartouche à droite, d’une bandelette

blanche, doit, au dire de Thausing, être lue de la manière suivante : Albertus Durer

Noric(u)s hac imagine Vlrichum cognom(en)to Varnbüler, Ro. Caesarei Régirainis in

Imperio a Secretis , simul (ar)chigramrnateum , vt quem amet vnice, etiam posteritati

(vul)t cognitum reddere, colereque conatur.

P. 322 à 329. Un supplément à l’Arc de Triomphe de Maximilien devait donner lieu à une

gravure sur bois encore plus considérable : le cortège triomphal de l’Empereur Maxi-

milien ». Dürf.r a également collaboré à ce second ouvrage. Mais on ne peut lui

attribuer sans hésitation que le « Char de Triomphe » ,
comme l’établissent plusieurs

témoignages, les lettres de l’Empereur à Pirkheimer, et l’inscription détaillée mise par
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DORER même sur la dernière feuille (v. p. 329). Pirkheimer avait dessiné le plan et

imaginé toutes les parties, d’après le goût du temps, avec un tel luxe de savantes allé-

gories, que les roues elles-mêmes revêtaient une signification symbolique. L’œuvre fut

publiée en deux éditions, en 1522 et 1523, avec texte allemand et latin de Pirkheimer,

qui explique dans ces lignes la signification des figures allégoriques et leur application

à Maximilien. Sur la collaboration de Dürer aux autres parties du cortège triomphal,

voir les remarques des pages 360 à 383.

P. 330. Bien que Dürer écrivît son nom avec un D, ce que corrobore son monogramme, on

employait aussi la forme Thurer. C’est ainsi qu’il est nommé dans les lettres de

l’empereur Maximilien (cf. p. 329) et sur la dernière page du Char de Triomphe. Ses

armes avec une porte (Tür), et qui du reste étaient déjà celles de son père, sont donc

des armes parlantes.

P. 332. Dessinée par Dürer pour la traduction latine du Ptolémée de Pirkheimer, qui parut

en 1525 à Strasbourg, cette gravure est d’une incontestable authenticité, comme il résulte

de deux lettres écrites par Jean Tschertte à Pirkheimer. (Cf. Thausing, Dürer // 2
,

p. 223.)

P. 333 à 335. Extrait de l’ouvrage de Dürer : « Enseignement de la mesure avec le compas et

la règle en lignes, surfaces, volumes ». Les gravures de la page 333 sont tirées de

l’édition de 1525 ;
celles de la page 335 n’ont figuré que dans l’édition de 1538. Elles

proviennent probablement des papiers trouvés chez DÜRER après sa mort. La colonne

de la page 334 fait allusion au soulèvement des paysans et doit être considérée comme
une satire.

P. 337. Porte à son verso l’inscription suivante : In imaginent Eobani Hesse sui ab Alberto

Durero huius aetatis Apelle graphice expressam etc. A été employé ultérieurement

pour une édition des Poésies de Hesse.

P. 338. Frontispice du livre paru en Octobre 1527 : « Traité de la fortification des villes, bourgs

et châteaux ».

P. 339 et 340. Les anciens catalogues voient dans cette gravure la représentation du Siège de

Vienne par les Turcs, événement qui pourtant n’a eu lieu qu’en 1529. Comme le croit

Thausing, Dürer ne l’aurait faite qu’en marge et à l’occasion des études auxquelles

il s’exercait pour exécuter l’œuvre de la page 338.

SUPPLÉMENT
(Gravures d’authenticité douteuse)

P. 343. Ce n’est pas Dürer qui a gravé ce dessin, dont il est d’ailleurs l’auteur. C’est pro-

bablement un Italien qui a exécuté la gravure. D’après Thausing (Dürer II-, p. 80),

ce serait une contrefaçon d’EGiDius Sadeler, faite d’éléments tirés de gravures sur bois

ou en taille douce.

P. 344. Feuille volante qui parut en 1496 avec un poëme du médecin frison le Docteur Ulsen.

Les armoiries placées au-dessus des épaules du malade sont celles de Nuremberg ;

celles qui se trouvent sous ses pieds montrent un soleil. Au-dessus de la tête du

malade on voit une sphère avec le zodiaque. La gravure est aussi coloriée, et de

la même manière que celles de la Chronique universelle de Schedel. Thausing déclare

qu’elle n’est pas l’œuvre de Dürer
;
nous croyons qu’il a raison.

P. 345. Attribuée par Schmidt {Rep. f. Kunstw. XVI. 305) à Schàufelein
,

ce qui n’est guère

soutenable. Dodgson y voit la copie d’un tableau original de Dürer. L’ensemble

aussi bien que les détails rappellent assez la technique de l’artiste pour qu’on puisse

la lui attribuer. Weisbach tient ce tableau, comme les copies mentionnées par Dodgson

(v. remarque p. 195) pour une gravure copiée d’après un original de Dürer.

P. 346. L’original, en l’état primitif, se trouve dans le Cabinet d’estampes de Berlin. D’après

Weisbach, c’est une gravure sur un fond dessiné par Durer, dont il faut placer la date

vers 1500. Une seconde réplique, avec marge supérieure, se trouve au même endroit;

deux autres états sont en la possession du Cabinet de Dresde.
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P. 347. Feuille volante avec un poème de Celtes à la louange de S' Sebald. Au-dessous se

trouvent les armoiries de Schreyer et de Celtes. Thausing assigne à la gravure la

date de 1496. Dodgson l’attribue également à Dürer. D’après Weisbacu, paru tout

d’abord dans le De Felicitate Noritnbergae (1501).

P. 348 et 349. Ces deux gravures ont d’abord paru dans le livre Revelationes Sanctae liri

gittae (Nuremberg 1500). Ce n’est que dans la 3e édition du livre, publiée en 1501,

qu’elles portent, avec les armes impériales, les initiales de Dürer. Thausing (Dürer I

p. 276, 277) conteste que l’œuvre soit de Dürer.

P. 350. D’après une lettre de Nicolas Kratzer à Dürer, en date de 1524, cette gravure re-

produit les traits de l’historiographe impérial STABIUS. Elle fut d’abord publiée en

1513 avec un poème en l’honneur de S 1 Coloman. Thausing le premier en a conteste

l’authenticité; Schmidt (Rep. f. Kunstw. XVI. 305) l’attribue à Springinklee ; Dodgson se

range à cette opinion.

P. 351. Sur un exemplaire de Dresde se trouve encore l’inscription G. Bruder Conrad ei Mit-

bruder des Grossen Karthausen. Cette gravure ne rappelle guère la technique de

Dürer et doit être attribuée cà un autre artiste, peut-être à Schâufelein.

P. 352. Sur des réimpressions postérieures, publiées isolément, se trouve le monogramme de

Dürer, ajouté après coup. D’après Thausing, c’est une des meilleures œuvres de Dürer.

Mais le caractère décoratif, de pauvre style, jure avec celui des ouvrages authentiques

de la même époque. L’hypothèse de Dodgson, qui y voit une gravure de Springin-

klee, d’après une esquisse que Dürer aurait dessinée sur un bois, est plutôt tirée par

les cheveux. On peut plus vraisemblablement attribuer entièrement l’œuvre à l’élève

de l’artiste.

P. 353. Attribué à H. Weiditz par Dodgson dans les Mitt. d. Ges. f. vervielf. K. p. 66.

P. 354. La partie inférieure et les pieds ont été ajoutés après coup. La gravure n’est pas de

Dürer.

P. 355. Malgré la maladresse du paysage, cette gravure offre tant d’analogie avec la technique

de Dürer que Dodgson l’attribue au maître avec raison.

P. 356. Cette gravure servit d’ornement à un bref d’indulgence qui avait un texte de 32 lignes

à gauche, 24 lignes à droite, l’un et l’autre textes placés au-dessous de l’illustration.

Dans un second bref, la gravure fut allongée par le bas; mais cette addition dénote

une main maladroite. Bartsch compte cette gravure parmi les œuvres authentiques ;

mais aucune preuve n’étaie son opinion.

P. 357 à 359. Gravures destinées à l’ouvrage rêvé par Maximilien: le « Freydal ». Des 255 minia-

tures qui existent et qui ont été exécutées en 1555, cinq seulement furent gravées sur

bois. Dodgson les attribue à Dürer. On ne peut guère être d’accord avec lui et

l’on doit plutôt y voir la main d’un artiste tel que Burgkmair.

P. 360 à 383. Le « Cortège de l’Empereur Maximilien » était la seconde partie de la grande

série de gravures dont l’empereur avait imaginé l’ensemble pour sa plus grande gloire.

L’ « Arc de Triomphe » en formait la première partie. Le « Char de Triomphe tenait

le milieu dans le cortège
;

c’est également Dürer qui en a fait le dessin et qui l’a

reconnu comme son ouvrage en le signant de son nom. Mais la part qu’il y a prise

ne peut être exactement évaluée. Tandis que Bartsch attribue le dessin de tout le

cortège à FIans Burgkmair, qui certainement a pris une grande part à l’exécution de

l’ouvrage, Thausing veut que Dürer lui-même ait exécuté les gravures que nous avons

reproduites. Schestag, tout en différent de THAUSING sur quelques points secondaires,

(Annuaire des Collections d'art de l'Auguste Maison Impériale vol. I, 1883) a cherché

à déterminer la part qu’a prise Dürer à l’œuvre commune.

-<f>
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Offices) 1 (Londres, Galerie Nationale) 3

1492 S‘ Jérôme. B 165 1497 Portrait d’Albert Dürer père

1493 Portrait de l’Artiste (Paris, (Munich, Pinacothèque) . . 4

Collection Goldschmidt) . . 2 1497 Portrait d’Albert Dürer père

av. 1495 La Sainte Famille à la Sau- (Francfort s/M., Institut Stadel) 4

terelle. C 91 1497 Jeune Fille en prière (Augs-

av. 1495 Les Offres d’Amour. C. . 92 bourg, Galerie Royale) . . 6

av. 1495 La Mort. C 93 Portrait de jeune Fille (Lütz-

av. 1495 Les six Gens de Guerre. C. 93 schena près Leipzig, Collée-

av. 1495 L’Enfant Prodigue. C. . . 94 tion Speck von Sternburg)

.

7

av. 1495 L’Expiation de S‘ Chryso- Portrait de jeune Fille (Buda-

stome. C 95 pest, Musée des Beaux-Arts) 7

av. 1495 S‘ Jérôme. C 96 Portrait de jeune Fille (Paris,

av. 1495 Le Cuisinier et sa Femme. C. 97 Collection L. Goldschmidt) . 8

av. 1495 Le Paysan et sa Femme. C. 97 1497 Quatre Femmes nues. C. . 104

av. 1495 L’Oriental et sa Femme. C. 98 vers 1497 Portrait de jeune Fille (Franc-

av. 1495 Le petit Courrier. C. . . 98 fort s.M., Institut Stadel) 9

av. 1495 La Vierge au Croissant. C. 99 vers 1497 Etude de Tête de Femme
av. 1495 La Fortune. C 99 (Paris, Bibliothèque Natio-

vers 1495 La Promenade. C. . . 101 nale) 9

vers 1495 Trois Paysans en conver- vers 1497 Le Martyre de Ste Cathe-

sation. C 100 rine. B 167

vers 1495 S* Sébastien à la Colonne. C. 103 vers 1497 Samson tuant le Lion. B. . 168

vers 1495/98 Frédéric le Sage (Berlin, vers 1497 Le Combat. B 169

Musée del’EmpereurFrédéric) 5 vers 1497 Le Chevalier et le Lans-

1496 La Syphilis. B 344 quenet. B 170

vers 1496 Le Bain. B 166 vers 1497 La Sainte Famille aux trois

vers 1496 La Dame à cheval et le Lans- Lièvres. B 171

quenet. C 100 vers 1497,98 Le Rêve. C 105

vers 1496 Le Porc monstrueux. C. . 102 1498 Portrait de l’Artiste (Madrid,

av. 1497 S* Sébastien à l’Arbre. C. . 103 Musée du Prado) .... 10

1497 Portrait d’Albert Dürer père 1498 1511 L’Apocalypse deS‘Jean.B.172--187

(Syon, Collection du Duc de 1498 Le Martyre de S 1 Jean l’Evan-

Northumberland) .... 3 géliste. B 173
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Chandeliers. B 174 dauff. B 348

1498 S 1 Jean montant au Ciel. B. 175 vers 1500 S* Joseph et S* Joachim

1498 Les quatre Cavaliers. B. . 176 S l Simon et S’ Lazare(Munich,

1498 L’Ouverture du sixième Pinacothèque) 13

Sceau. B 177 vers 1500 Job maltraité par sa Femme
1498 Les quatre Anges arrêtant (Francfort s M., Instit. Stildel) 14

les Vents. B 178 vers 1500 Deux Musiciens (Cologne,

1498 Le Cantique des élus au Musée Wallraf-Richartz) . . 14

Ciel. B 179 vers 1500 Le Christ mort pleuré par

1498 Les sept Anges jouant de la les siens (Nuremberg, Musée

Trompette. B 180 Germanique) 17

1498 Le Combat des Anges. B. 181 vers 1500 S 1 Christophe. B. . . . 188

1498 S‘ Jean dévorant le Livre. B. 182 vers 1500 L’Assomption de S,e Made-

1498 La Femme de Soleil et le leine. B 189

Dragon aux sept Têtes. B. . 183 vers 1500 Les dix mille Martyrs. B. 195

1498 S* Michel terrassant le Dra- 1500 (1504?) Portrait de l’Artiste (Munich,

gon. B 184 Pinacothèque) . . Frontispice

1498 La Bête aux Cornes de Bélier. 1501 RoswitlieprésentantsonLivre

B 185 à l’Empereur Othon. B. . 190

1498 La Courtisane de Babylone.B. 186 1501 Celtes présentant son Livre

1498 L’Ange à la clef de l’Abîme.B. 187 à l’Electeur de Saxe. B. . 191

vers 1498 1511 La grande Passion. B. 253--264 1502 Le Crucifiement (Ober-

vers 1498 1510 Jésus au Mont des Oli- S‘ Veit, Palais Archiépis-

viers. B 255 copal) 83

vers 1498 La Flagellation. B. . . . 257 1502 Jésus portant la Croix (Ober-

vers 1498 Jésus devant le Peuple. B. 258 S l Veit, Palais Archiépiscopal 84

vers 1498 Jésus portant la Croix. B. . 259 1502 Le Christ apparaissant à

vers 1498 Jésus en Croix. B. . . . 260 S te Madeleine (Ober -S’ Veit,

vers 1498 Le Christ pleuré par les Palais Archiépiscopal) . . 84

siens. B. . .
* 261 1502 S‘ Sébastien (Ober - S 1 Veit

,

vers 1498 La Mise au Tombeau. B. . 262 Palais Archiépiscopal) . . 85

1499 Hans Tucher (Weimar, Musée 1502 S‘Roch (Ober-S l Veit, Palais

Grand-Ducal) 11 Archiépiscopal) 85

1499 Félicité Tucher (Weimar, 1502 La Philosophie. B. . . . 192

Musée Grand-Ducal) . . . 11 1502 Konrad Celtes. B. . . . 193

1499 Oswolt Krell (Munich, Pina- vers 1502 Salvator mundi (auparavant à

cothèque) 12 Leipzig, Collection Eugène

1499 Elsbeth Tucher (Cassel, Ga- Félix) 25

lerie Royale) 12 vers 1502/03 Nemesis. C 109

av. 1500 Le Monstre Marin. C. . . 106 av. 1503 La Justice. C 110

av. 1500 Hercule. C 107 av. 1503 Ex-libris de Pirkheimer. B. 194

av. 1500 S te Anne et la Vierge. C. . 108 1503 Sixtus Oelhafen (Wurtzbourg,

av. 1500 Le Porte-Enseigne. C. . . 108 Bibl. Univ.) 15

1500 Portrait de jeune Homme 1503 La Vierge et l’Enfant Jésus

(Munich, Pinacothèque) . . 15 (Musée de Vienne) . . . 25

1500 Le Christ mort pleuré par 1503 La Vierge allaitant l’Enfant

les siens (Munich, Pinaco- Jésus. C 110

thèque) 16 1503 Armoiries de la Mort. C. . 111

1500 Hercule combattant les Grues vers 1503,05 La Vierge avec l’Enfant Jésus,

du Stymphale (Nurem- S‘ Antoine et S' Sébastien

berg, Musée Germanique) . 18 (Dresde, Galerie Royale) 19

403



Tables

Page
|

Page

1504 S‘ Jean Baptiste (Brême, Ga- av. 1506 La Vierge au Singe. C. . 118
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vers 1504 Stéphane et Lucas Paum- av. 1506 La Présentation au Temple. B. 213

gartner (Munich
,

Pinaco- av. 1506 La Fuite en Egypte. B. . . 214

thèque) 22, 23 av. 1506 Le Repos pendant la Fuite en

vers 1504 Madone (Munich
,

Pinaco- Egypte. B 215

thèque) 24 av. 1506 Jésus enfant au milieu des

vers 1504 S‘ François recevant les Stig- Docteurs. B 216

mates. B 196 av. 1506 Jésus prenant congé de sa

vers 1504 S‘Jean Baptiste et S* Onuphre Mère. B 217

B 197 av. 1506 L’Adoration de la Vierge. B. 220

vers 1504 Les Ermites S 1 Antoine et av. 1506 La Sainte Famille et cinq

S‘ Paul. B. . . , . . . 198 Anges. B 222

vers 1504 La Sainte Famille. B. . . 199 1507 Adam (Madrid, Musée du

vers 1504 Le Mont Calvaire. B. . . 200 Prado) 39

av. 1505 S 1 Eustache. C 115 Adam, copie ancienne (Flo-

1505 La Famille du Satyre. C. . 114 rence, Galerie Pitti) . . . 38

1505 Le petit Cheval. C. . . . 116 1507 Eve (Madrid, Musée du Prado) 39

1505 Le gros Cheval. C. . . . 117 Eve, copie ancienne (Flo-

vers 1505 S* Georges. B 221 rence, Galerie Pitti) . . . 38

vers 1505 Apollon et Diane. C. . . 114 1507 Portrait d’Homme (Musée de

vers 1506 La Fête du Rosaire (Prague, Vienne) 36

Couvent Strahow) .... 29 1507 L’avarice (Musée de Vienne) 36

La Fête du Rosaire, Copie 1507 Portrait de jeune Fille (Berlin,

ancienne (Musée de Vienne) 28 Musée del’EmpereurFrédéric) 37

La Fête du Rosaire (Seven- 1507 La Descente de Croix. C. 125

oaks, Collection A. W. Miller) 30 1507/12 La petite Passion. C. 119--126

1506 La Vierge au Serin (Berlin, vers 1507 TroisGénies avec un Casque

Musée del’EmpereurFrédéric) 31 et un Ecusson. C. . 128

1506 Jésus enfant parmi les Doc- vers 1507 La Sorcière. C 128

teurs (Rome, Galerie Bar- vers 1507 L’Homme de Douleurs aux

berini) 32 bras étendus. C 119

1506 Portrait de jeune Homme vers 1507 Les six Nœuds. B. . 223--225

(Hampton Court) .... 33 1508 S‘ Georges à Cheval. C. . 130

1506 Portrait de jeune Homme 1508 Le Martyre des dix mille

(Gênes, Galerie Municipale) 33 Chrétiens sousle Roi de Perse

1506 Jésus en Croix (Dresde, Sapor (Musée de Vienne) . 42

Galerie Royale) 35 1508 Jésus au Mont des Oliviers.

vers 1506 Portrait de jeune Femme C 120

(Berlin, Musée de l’Empereur 1508 L’Arrestation de Jésus. C. . 120

Frédéric) 34 1508 Jésus en Croix. C. . . . 129
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Copie d’après l’original brûlé siens. B 243
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cipal) 43 vers 1509/11 La Résurrection. B. . . . 244

1509 Le Martyre de S* Jacques vers 1509/11 Le Christ apparaît à sa

(Francfort s/M., Musée Muni- Mère. B 244

cipal) 44 vers 1509/11 Le Christ apparaîtà S ,e Made-
1509 Le Martyre de S te Catherine leine. B 245

(Francforts/M-, Musée Muni- vers 1509/11 Jésus et les Pèlerins d’Em-

cipal) . 44 maiis. B 245

1509 Jacques Heller (Francf. s/M., vers 1509/11 L’Incrédulité de S‘ Thomas.
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1509 Catherine Heller (Franc- vers 1509/11 L’Ascension. B 246

fort s/M.
,
Musée Municipal) 45 vers 1509/11 La Descente du S‘ Esprit. B. 247

1509 S‘ Pierre et S' Paul (Franc- vers 1509,11 Le Jugement Dernier. B. . 247

fort s, M. ,
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1509 S‘Thomas d’Aquin etS‘Chri- C 137

stophe (Francfort s/M., Musée 1510 La Mort de la Vierge. B. . 218

Municipal) 46 1510 L’Assomption delaVierge. B. 219
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fort s/M.
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vers 1509 Armoiries de Michel Be- 1510 La Mort et le Lansquenet. B. 250
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1

Jésus prenant congé de sa 1510 La Résurrection. B. . . . 264

Mère. B 232 1510 Jésus en Croix. B. . . . 265
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1
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1
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1
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Jésus devant Pilate. C. 121 1516 S‘ Jacques Majeur
,
Apôtre
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1520 La Vierge et l’Enfant Jésus au Vienne) 69

maillot. C 154 1526 Jacques Muffel (Berlin,Musée
1520 Armoiries de Laurence Stai- de l’Empereur Frédéric) . . 68

ber. B 317 1526 Jérôme Holzschuher (Berlin,

1520 Armoiries de Rogendorff. B. 318 Musée de l’Empereur Fré-

vers 1520 Jacques Fugger le Riche déric) 67

(Munich, Pinacothèque) . . 61 1526 La Vierge et l’Enfant Jésus

vers 1520 Armoiries aux trois Têtes de (Florence, Offices) .... 70

Lions. B. 317 1526 S‘ Jean l’Evangéliste et

1521 Portrait de Jean Imhoff S* Pierre (Munich
,

Pinaco-
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